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Einleitung 

Jedes» Kunstwerk, mag es sich des Bildes, des 
[Wortes oder des Tones als Ausdrucksmittels bedienen, 
zeigt am stärksten seine Lebenskraft, wenn es auf 
uns, die Schauenden oder Hörenden, nicht nur wäh- 
rend des unmittelbaren Kunstgenusses, der ein Mit- 
erleben bedeutet, einen ästhetischen Eindruck macht 
— gleichviel, ob dieser Eindruck eine gleiche oder 
entgegengesetzte Stimmung verursacht — , sondern 
wenn es unsere Phantasie auch nachher noch in einer 
Weise beschäftigt, daß wir gezwungen sind, durch 
irgendeine eigene Tat unsere Stellungnahme zu ihm 
zu äußern. Das Höchste in dieser Hinsicht dürfte 
dann geleistet werden, wenn ein schaffender Künstler 
sich auf Grund dieses Miterlebens in seiner ihm 
eigenen Weise angeregt fühlt und sein Empfinden in 
einem eigenen Werke niederlegt. 

In der Musikliteratur finden wir zahlreiche so ge- 
artete Schöpfungen, die sich, ohne epigonenhaften 
Charakter zu haben, als höchst bedeutende Taten er- 
weisen und an Wert oft dem anregenden Kimstwerk 
gleichkommen, ja es sogar übertreffen. Im Grunde 
genommen ist auf solche Anreg:ungen die Entwicke- 
lung des gesamten musikalischen Schaffens zurück- 
zuführen. 






Aber es wäre auch in hohem Grade interessant^ 
etwas von den Eindrücken zu erfahren, die ein bilden- 
der Künstler von einem musikalischen Kunstwerk hat; 
wenn er auch nicht ein selbständiges Kunstwerk als 
Antwort, als Auslösung seines Empfindens hinstellt, 
warum sollte er, besonders wenn er zwar höchst musi- 
kalisch, aber nicht mit der technischen Terminologie 
vertraut ist, nicht einmal in literarischer .Weise zu 
Worte kommen und uns davon erzählen, wie seine 
Phantasie im Zusammenhang mit dem Tonstück 
arbeitete, was sein geistiges Auge dabei sah? Da- 
durch würde wieder umgekehrt die Phantasie des 
Musikers auf manches Neue hingewiesen werden, ja 
wir hätten meines Erachtens dadurch ein recht sicheres 
Urteil über die Lebensfähigkeit jenes anregenden 
Kunstwerkes, das Urteil, das wir Mitglieder der 
gleichen Zunft besonders bei Werken außergewöhn- 
licher Zeitgenossen meistens einer späteren Generation 
überlassen müssen. — • 

Der vorgeschriebene Umfang dieses Büchleins ge- 
stattet es nicht, Betrachtungen anzustellen, die einer 
genauen Analyse der Werke Friedrich Kloses gleich- 
kommen j ich darf vielmehr auf die im Anhang auf- 
geführten, ausgezeichneten Führer verweisen. Die Be- 
trachtungen können auch nicht die Zusammenhänge 
des Kloseschen Schaffens mit demi allgemeinen künst- 
lerischen und im besonderen dem musikalischen Leben 
der Vergangenheit und Gegenwart erschöpfend dar- 
legen. „Es handelt sich also auch hier** = — wie Klose 
selbst einmal in anderem Zusammenhange an den 
Verfasser schrieb -* „wie mehr oder wenige heut- 



zutage bei allem in der Welt um ein Provisorium/* 
Das . vorliegende Büchlein kann nur den Zweck ver- 
folgen, weiteste Kreise mit der Persönlichkeit und 
dem Schaffen Kloses vertraut zu machen, sie zum 
Studium semer Werke anzuregen und dadurch in 
ihnen den Wunsch zu erwecken, diese möglichst oft 
in lebendigen Aufführungen zu hören; denn es sagt 
schon* Richard Wagner mit Recht, daß ein musi- 
kalisches Werk erst dann wahrhaft vorhanden ist, 
wenn es an Auge und Ohr zur sinnlichen Erscheinung 
gelangt. Und nicht zuletzt gebe ich diesem Büchlein 
den Wunsch mit auf den W^eg, es möge den Anlaß 
geben zu einem Buche, das die Einstellung Kloses 
in die Musikgeschichte .vollbringt und so seine Be- 
deutung darlegt. 



S 



m 



'Ci 



'''^''»'''•'^'^^'''^''KmmmmmmmmKtt^BI^KtKmmmmmKmmmmmHmtmmmmmm 



1 



Studienjahre 

Jr riedrich Klose ist nur als Komponist an die Öffent- 
lichkeit getreten; denn abg|pehen davon, daß. er 
einige Male das Podium betrat, Uta etwa bei einem 
schweizerischen Tonkünstlerfeste seine Messe oder das 
Vidi aquam 211 dirigieren, hat er sich ron dem Treiben 
3es nachschaffenden Künstlertums ferngehalten. Das 
Leben eines solchen Künstlers pflegt sich in äußerlich 
ruhigen Grenzen zu bewegen; um so tiefer und 
reicher ist dann für gewöhnlich sein Innenleben, aber 
auch empfindlicher, feinnerviger als die Psyche eines 
Menschen, der durch den täglich gewohnten Kampf 
gleichgfültiger wird tmd dort gegenschlägt, woher er 
getroffen wird. 

Schon die früheste Jugend Kloses, der am 29. No- 
vember 1862 zu Karlsruhe in Baden als der Sohn 
des k. k. Hauptmanns a. D. Karl Klose geboren 
"wurde*), ist durch dn sehr schmerzliches Ereignis 
getrübt; kaum daß der Knabe zu dem Bewußtsein 
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*) "Vfl. hiezQ »«Mein künstlerischer Werdegang"; Leitartikel des 
Friedrich-Klose-Heftes der Neuen Musikzeitung (Carl Grüninger, Stutt- 
gart) Tom 0. Juni 1918; ,,Friedrick Klose" Ton Rudolf Louis (i»Die 
Musik" 1^07/8, erstes Januarheft, S. 28 ff., Berlin, Schuster A LOffler). 
Manche Mitteilnngen stützen siah au{ mündliche S^zählnngen Kloses 
an den Verfasser* 



gelangt ist^ welch kostbares Gut die Liebe der Eltern 
ist, wird ihm die Mutter durch den Tod entrissen. 

Von der Mutter hatte er die ersten musikalischen 
Eindrücke empfangen, wenn sie Klavier spielte und 
dazu sang. Und es bt auffallend: sofort zeigt sich 
bei ihm unwillkürlich die Art der Einstellung auf 
Musik, die dem Zeitalter der musikalischen Neu- 
romantik ihr scharf profiliertes Gepräge gibt. Nicht 
nur um ihrer selbst willen, als Trägerin des beseligend 
Schönen, die über die ^aue Wirklichkeit des Lebens 
uns „in eine bess're Welt entrückt und uns den 
Himmel besserer Zeiten erschließt", liebt er die Musik; 
bei ihm verbinden sich mit dem Anhören von Musik 
„bildhafte Vorstellungen". Er selbst erzählt, daß er 
wohl deshalb von dem angeblich Beethovenschen 
Trauermarsch, den er bei militärischen Leichen- 
begängnissen öfters hörte, tief ergriffen war, weil sich 
damit der Gedanke an den Tod der Mutter 
einstellte. 

Mit diesem Ereignis hört das Klavier auf, ihm 
zu Hause musikalische Eindrücke zu vermitteln. Die 
Singübungen in der Schule werden mit der Violine 
begleitet, und so wünscht der ungefähr 7 jährige 
Knabe Unterricht auf diesem Instrument zu bekom- 
men. Das einzige positive Ergebnis dieses Violin- 
unterrichts sollte jedoch nur darin bestehen, daßi Klose 
mit den Grundbegriffen der allgemeinen Musiklehre 
bekanntwurde; denn das Spielen von Transskriptionen 
itaUenischer Opernarien machte dem Knaben keine 
Freude, außerdem empfand er den monodischen Cha- 
rakter der Violine als einen M^ngel^, dai er die mit der 
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Melodie verbtindenen Harmonien nicht ins Sinnen- 
fällige übertragen konnte. 

Als der etwa Zehnjährige tum ersten Male eine 
Oper hört, erlebt er eine Enttäuschung. In den 
arienartigen Partien des „Freischütz" sieht er Hem- 
mungen für die Entwickelung der Handlung; er 
fühlt, vielleicht infolge mangelhafter Interpretation, eben 
noch nicht die dramatische Kraft der einzelnen 
„Nummern", die eine Vertiefimg der Darstellung des 
seelischen Zustandes bedeuten. Dagegen ist er vom 
„Lohengrin", dessen Musik ununterbrochen die ganze 
dramatische Spannung und Entspannung widerspiegelt, 
aufs höchste begeistert, so daß er, bezeichnend für 
den kindlichen Wagnerianer, „überhaupt nichts anderes 
mehr im Theater sehen und hören wollte". Ebenspsehr 
zieht ihn die „Matthäuspassion", die er ein halbes 
Jahr später durch seine Mitwirkung im Knabenchor 
kennen lernt, vermöge der Ausdrucksfähigkeit, mit der 
diese Musik die Geschehnisse erfüllt, in ihren Bann. 

In dieser Zeit versucht sich Klose zum ersten Male 
als Komponist. Die Technik des Aufschreibens seiner 
musikalischen Ideen bereitet dem der Baßnoten un- 
kundigen Violinspieler einige Schwierigkeiten; er hilft 
sich, indem er die auf dem Klavier mit der linken 
Hand zu spielenden Töne der unteren Oktavlagen zwar 
im Violinschlüssel, aber mit der Bezeichnung „all* 8^* 
bassa" und „alla i6* bassa" notiert. Was den Stil 
dieser Kompositionen anbelangt, so wollen die Versuche 
auf dem Gebiete der absoluten Musik nicht recht 'glücken; 
die Unkenntnis der Formen dürfte hinderlich gewesen 
sein. Dag^ea werden im Laufe der nächsten Jahre 
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symphonische Dichtungen, Szenen, ja ganze Akte von 
Opern, zu denen er sich selbst den Text schrieb, 
fertiggestellt; sie sind der Niederschlag des Stu- 
diums der Kkvierauszüge zum „Lohengrin** und zur 
„Matthäuspassion" imd der Eindrücke, die Berlioz' 
„Fee Mab" und Liszts „Les Pr^ludes** im Konzertsaal 
auf ihn machen. 

Die Frage der musiktheoretischen Ausbildung wurde 
nun akut. Für einen jungen Menschen, der sich für 
die neue Richtung eines Berlioz, Wagner und Liszt 
begeistert, einen geeigneten Lehrer zu finden, der 
unter richtiger Betonung der Wichtigkeit der klassi- 
schen Schule sich mit dem Schüler auf den Seitenweg 
jener „Umstürzler" hinauswagt, war damals eine höchst 
schwierige Sache. Erwies sich schon bei dem ersten 
Unterricht auf der Violine der Lehrer für die Inter- 
essen des Schüler« als ganz ungeeignet, so sollte 
sich auch der erste Theorielehrer Kloses als ein Mann 
entpuppen, der seine Ansichten unter keinen Um- 
ständen mit denen des heißblütigen Himmelstürmers 
vereinbaren konnte und es auch gar nicht wollte, 
Vinzenz Lachner, des ehemaligen hervorragenden 
Münchner Generalmusikdirektors Franz Lachner 
jüngerer Bruder, war selbst daran schuld, daß der 
neue Schüler von dem Ansehen seines Lehrers nicht 
überzeugt war, dessen sich dieser bei den Karls- 
ruhern damals erfreute. Lachner beging schon bei der 
ersten Begegnung den Fehler und die Unvorsichtig- 
keit, diQ Meister, an denen der angehende Kunst- 
jünger mit höchster Verehrung hing, lächerlich aru 
machen; und anstatt im Unterricht mit allem Naph- 
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druck darauf hinzuweisen, daß, nur die Beherrschung 
der Technik und die genaue Kenntnis des Stils der 
alten Meister die natürliche und unerläßliche Vor- 
bedingung sei,, die ein gedeihliches, nutzbringendes 
.Vordringen im musikalischen Neuland gewähre, fuhr 
Lachner fort, in verbissener Weise gegen die neuen 
.Tendenzen zu wüten. Es muß für den Schüler eine 
qualvolle Zeit gewesen sein, und man kann es ihm 
nicht verdenken, wenn er manchmal seinem Grimm 
Luft machte tmd seinen Lehrer ärgerte, wie er z. B. 
einmal mit Vorliebe die Eingang;stakte des ,,Tristaif * 
spielte, während Lachner sich bei Vfater Klose in 
Thun als Gast aufhielt. 

Mit Groll schieden Lehrer und Schüler nach 
ly» Jahren voneinander, Klose, der das Dogma von 
der Unfehlbarkeit der alten Harmonielehre durch die 
Werke der Neuromantiker erschüttert sah, verurteilte 
seinen Lehrer als einen Philister, Lachner anderer- 
seits sprach dem Schüler, der wahrscheinlich infolge 
des fortwährenden in seinem Innern sich abspielenden 
Kampfes zwischen Theorie und Praxis nicht recht 
vorwärts kam, die musikalische Begabung ab. Und 
nun bestand die große Gefahr, daß Klose es ver- 
säumte, das Handwerk des Komponierens gründlich 
zu erlernen. Auf diese Gefahr machte den etwa Neun- 
zehnjährigen, der unbekümmert um die Regeln weiter- 
komponierte, der im Jahre 1881 als erster Hofkapell- 
meister nach Karlsruhe berufene Felix Mottl aufmerk- 
sam. Wohl fand Mottl die Instrumentation der für 
großes Orchester geschriebenen symphonischen Dich- 
tung „Jeanne d'Arc" lobenswert, doch warnte er vor 
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dem Dilettantismus. Mottl, am Wiener Konserva- 
torium durch Anton Brückners theoretischen Unter- 
richt befähigt, die neue Richtung zu verstehen, schlug 
nun seinem jungen Freunde vor, zu Brückner in die 
Schule zu gehen, yorläufig wurde dieser Rat nicht 
zur Tat, denn Klose studierte damals zur Vollendung 
seiner allgemeinen Ausbildung an der Universität 
G^nf ; nebenbei hatte er dort bis dahin nur im Violin- 
uhd Klavierspiel Unterricht genommen, geregelte 
theoretische Studien jedoch hatte er nach jenem 
ersten gescheiterten Versuch bei Lachner besser 
durch das Studium von Meisterwerken ersetzen zu 
können geglaubt. 

Der gründlichen Ausbildung in Theorie drohte 
neue Gefahr. Adolf Ruthardts Unterweisungen in 
der Fuge waren zwar so vorzüglich, daß Klose 
sich später bei Brückner nicht mehr mit dieser 
Disziplin beschäftigte; allein es hätte auf den man- 
gelhaften Vorkenntnissen nicht aufgebaut werden 
dürfen. Und Klose komponierte weiter sympho- 
nische Dichtungen. Da traten zwei Ereignisse ein, 
die in ihm eine vollständige Sinnesänderung über den 
Wert oder Unwert theoretischer Kenntnisse hervor- 
riefen. Das erste war scheinbar dazu angetan, den 
auf falschem Wege sich befindenden jungen Kom- 
ponisten in seiner früheren Meinung zu bestärken, 
ihn zu ermutigen, auf mehr oder weniger autodidak- 
tischem Wege weiterzugehen; der Erfolg gab ihm ja 
recht! Der Erfolg nämlich, den er mit seiner 
symphonischen Dichtung „Loreley" hatte, die im 
Jahre 1884 i^uf Betreiben seines Klavierlehrers Provesi, 

14 



eines Cellisten de» Genfer Orchesters und Klavier- 
begleiters bei den dortigen Symphoniekonzerten, in 
einem Genfer Konzert aufgeführt wurde. Es ist das 
Zeichen einer großen Persönlichkeit mit unerbitt- 
licher Selbstkritik, daß- der mit Erfolg Aufgeführte 
die mahnende Stimme seines künstlerischen Ge- 
wiAsens durch den Beifall nicht übertönen ließ und 
den Entschluß faßte, mit seinen Studien von vorne 
zu beginnen. Mag auch das heißersehnte Ziel, den 
IlsebillEntwurf seines Vaters musikalisch zu meistern, 
in weite Feme gerückt seinl Aber es wird doch 
einmal gelingen, während ein Verbleiben bei der 
falschen Stüdienart ihn nie dazu befähigen würde: 
diese Erkenntnis, die ihn zunächst, da es keine Aus- 
sicht auf Besserung zu geben schien, deprimiert hatte, 
war das zweite Ereignis. 

Wie Klose zu Brückner kam, wie dieser den Unter- 
richt in Harmonielehre, einfachem und doppeltem 
Kontraptmkt und Kanon gestaltete, ohne sich im 
geringsten um die früheren Kompositionen „großen 
Stils" seines Schülers zu kümmern, das erzählt Klose 
selbst in seinen „Erinnerungen an die Wiener Stu- 
dienjahre", die auch eine kritische Beleuchtung der 
Brucknerschen Lehrmethode enthalten und die hoffent- 
lich bald der Öffentlichkeit übergeben werden. In 
den 3yf Jahren, von Januar r886 bis Juli 1889, lehrte 
Brückner nur die Beherrschung des Satzes; Unter- 
weisungen in Formen- und Instrumentationslehre er- 
folgten nicht. So blieben also die wenigen prak- 
tischen Fingerzeige, die Provesi dem Komponisten 
der Ouvertüre zu einer Oper „König Elf" gab, der 
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einzige Unterricht in Insirumentatioii; die j oder 
6 Stunden bei Henri Kling in Genf, in denen der 
Schüler Moiartsche Klaviersonatensätze für Militär- 
orchester instrumentieren mußte, seien nur des Kurio- 
sums wegen erwähnt, daß der Schüler wegen 
mangelnden Interesses des Lehrers am Lehrstoff nach 
kurzer Zeit wieder kündigte,*) * 



*) Klings Interesse wandte sich, wie Klose Sem Verfasser erz&lilte, 
schon in der ersten Stunde einer Karlsruher Zeitung zu, in die das 
mitgebrachte Notenpapier eingeschli^en war. Die Freude am heimat- 
lichen Blatt zeugt auch dafflr, daß Kling nicht, wie z. B. in Riemanns 
Musiklexikon angegeben, in Paris, sondern in Karlsruhe geboren ist 
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Messe in d-Moll und Vidi aquam 

Obwohl Brückner prinzipiell allen kompositorischien 
Versuchai seiner Sditiler während ihrer theoredschen 
Ausbildung ablehnend gegenüberstand^ lockte es 
doch Klose^ die Beschäftigung mit Harmonieaufgaben^ 
deren Lösung eher an mathematischen Unterricht als 
an eine Einführung in das ^»Paradies der Künste" 
gemahnte^ durch! Komponieren zw unterbrechen. !Awch 
diesmal wollte dem nun nicht mehr Herumirrenden, 
sondern durch die strenge und kräftige Hand ded 
selbst in der Sechterschen Lehre, erstarkten Meisters 
Geleiteten der .Versuch, absolute Musik zw schreiben, 
nicht recht gelingen, und so blieb es b;ei dem y.ersuch, 
dem großen Symphoniker auf seinjewi, Wj^ zu folgen: 
ein Symphjoniesatz kam über die Apfiat^p nicht hinaus. 

JClosQ war ungefähr seit einem halti^n Jahre Schüler 
Brückners und verbrachte eben seine Sonmxerferien 
in Thun in der Schweiz, als Liszt starb. P)en nach 
Wagners Xod einzigen nioch lebenden Führer der 
neudeutschen Schule persönlich kennen zu lernen, 
hatte Klose in seiner Schüchternheit versämnt. Mit 
Recht behauptete Mottl, daß Liszt sich gewiß in 
hohem Grade für den fortschrittlich gesinnten Kunst- 
jünger interessiert hätte. Dias Studium der Lisztschen 
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Partituren und die Erzählungen Mottls und anderer 
über die einen beispiellosen Zauber ausübende Per- 
sönlichkeit Liszts hatten auch das empfängliche Gemüt 
Kloses in deren Bannkreis gezogen, und so war auch 
er von der Todesnachricht aufs tiefste erschüttert. 
Sofort kam ihm der Gedanke, seiner Verehrung für 
den Meister durch Komposition einer Messe Aus- 
druck zu verleihen. Das .Werk wurde bald in Angriff 
genommen und noch während der Studienzeit bei 
Brückner, der nach Kloses Mitteilung nie eine Note 
davon sah, vollendet. Die verhältnismäßig rasche 
Fertigstellimg der Partitur schreibt Klose dem „un- 
erschöpflichen Reichtum des Messetextes für die 
musikalisch-poetische Ausschöpfimg" zu. 

Durch dieses Bekenntnis ist die Stellungnahme 
Kloses zu dem Messetext erklärt. Nicht, daß sich 
seine Seele gezwungen fühlt, ein religiöses Glaubens- 
bekenntnis abzulegen, wie Bach es mit der h-Moll 
Messe tat; auch nicht, daß er sich Klarheit in inneren 
Kämpfen zu geben suchte, wie durch die Missa 
solemnis Beethoven, aus dessen Tagebucheintragungen 
deutlich hervorgeht, daß seine Religiosität nicht philo- 
sophischer, sondern positiver Natur und nicht frei 
von dogmatischem Glauben war. Klose ist so un- 
dogmatisch wie nur irgend jemand, seine Messe gehört 
gar nicht in die Kirche, sie will also auch nicht der 
Liturgie dienen; sie verfolgt vielmehr den Zweck, den 
im Konzertsaal Hörenden an die Begebenheit der 
in der Kirche geeierten Messe zu erinnern, sie ist 
also letzten Endes dramatischen Ursprungs. 

Die Komposition des ordinarium missae (Kyrie, 
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Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus und Agnus Dei) 
ist als op. 6*) im Jahre 1889 vollendet. Fünf Jahre 
später schrieb Klose noch dazu: die Einleitung (In- 
troitus), Ave Maria, Q salutaris hostia, das Inter- 
ludium zwischen Sanctus und Benedictus sowie das 
als Vorspiel zur Messe gedachte Vidi aquam (op. 10). 

Dieses Vorspiel wird von. Glocken eingeläutet, die Vidi 
zum Eintritt in das Gotteshaus einladen. In maje- aquam 
statischen Klängen breiten sich die Posaunen aus, un- 
merklich nehmen die Saiteninstrumente ihnen den 
Gesang ab, auch sie treten zurück und überlassen es, 
gegen Schluß nur noch vereinzelt sich mit der Tgnfolge 

einmischend, mit der die Posaunen ihren ehernen 
Ruf eröffnet hatten, den Holzbläsern und Hörnern 
die instrumentale Einleitung über den verklingen- 
den Glocken zu Ende zu führen. Darauf beginnt 
der Chor mit „Vidi aquam egredientem de templo 
a latere dextro" in fugiertem Satze, der zunächst in 
einem erhabenen Halleluja seinen Abschluß findet. 
Zu dem Psalme Confitemini, dem Mittelsatze des 
Ganzen, führen wenige Überleitungstakte des Or- 
chesters. Die Worte Confitemini Domino singt der 
Chor, wieder in imitierendem Stil, auf ein Motiv, das 
für die ganze folgende Messe von Bedeutung ist; 

3 
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Conrfi • te •mi-ni Do-mi-no, con-fi-te - mi-ni 

*) Die verschiedentlich, so auch von Domkapellmeister Scheel in 
St. Gallen in dem bereits genannten Klose-Heft der Neuen Musik- 
zeitang gemachte Angabe op. 9 dürfte ein Irrtum sein. 
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Der Septimensprung mit dem ebenfalls nach ab- 
wärts geführten verminderten Quintenschritt wird 
immer dann erklingen, wenn ein Bekenntnis abgelegt 
wird. Während der Chor in freier Weise den Psalm 
weiterführt, verarbeitet das Orchester selbständig mit 
Hörnern, Trompeten und Posaunen in breiten Noten- 
werten das .Thema des yidi aquam; auch die Streich- 
instrumente lassen sich da2ai mit dem rhythmisch ver- 
kürzten Thema hören. Das Gloria patri, der Schluß des 
Psalms, entfaltet die ganze leuchtende Kraft derVokal- 
imd Instnimentalstinmaen. Die Wiederkehr des f ugierten 
ersten Abschnittes ist wörtHch getreu mit Ausnahme 
einer kleinen Veränderung in der Stimmenanordnimg. 
Wieder bildet das Halleluja den Höhepunkt der Steige- 
nmg; mit dem abnehmenden Glockenklang verlieren 
sich auch rasch die ßtrchesterinstrumente.^ 
Introitus ^^^ Messe beginnt. .Voller Orgelton leitet mit dem 
und d-MoU-Dreiklang in der Quintlage das Wlerk ein. 
Kyrie Über dem 34 Takte langen Orgelpunkt auf D hebt 
sich markant die Tonfolge 
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ab, die nach zweimaliger Wiederholung, einmal vong^, 
dann von c^ aus, sich in freies Phantasieren verliert, 
aus dem sich bald wieder jenes Thema loslöst, um dies- 
mal bedeutsam in dem Septimen- und Quintschritt 
auszurufen t Credo, credo. Wieder folgt ein freies 
chromatisches Zwischenspiel; nachdem die prägnanten 
Intervalle auf dem Orgelpedal erklungen sind, läßt 
die Musik an äußerer Stärke nach, da ertönt im 
Orchester mit Trompeten und Posaunen jener Ruf, 
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und der Chor setzt mit <i€m ersten Kyrie eleisotf ein. 
Der Quintenschritt abwärts (a — d) versinnbildlicht die 
Demut, das Verbeugen; des bittenden Volkes vor dem 
Herrn. Dreimal erfolgt in gesteigerter Weise die An- 
rufung Gottes, bei den Wiederholungen jedesmal 
durch einen Trompetenauftakt unterstützt, dann sinkt 
die Bitte wieder zurück und wird zum: . erschüttern- 
den Flehen um Erbarmen: das Volk liegt auf den 
Knien vor Jehova und verhüllt das lAngesicht. Milder 
ist die Äinrufung Christi um Erbarmen; er ist als 
der Vermittler angesehen. Die Zutraulichkeit kommt 
vor allem in der Instrumentalmelodie zum Alisdruck, 
die den Gresang des Chores umspielt. Doch auch vor 
dein Mittler erschauert das Volk in seinem Schuld- 
bewußtsein, die Tonstärke des Gesanges geht bis 
ins pp ^rück. Da wagt der Solotenor noch einmal 
die Bitte iari Christus zti richten, Holzbläser und dann 
Streichinstrumente übernehmen die auf „Christe" ge- 
sungene Phrase des Solisten und führen zu dem 
Kyrie srtirück, das in wörtlicher Wiederholung des 
ersten Kyri^ vorüberzieht, so daß sich die drei- 
teilige Liedform ergibt. Aber das Volk bleibt nicht 
im Staube vor Gott liegen, die Quint nach aufwärts 
(d — ä) in immer rascher sich drängenden' Einsätzen 
der drei Trompeten deutet darauf hin, wie die Men- 
schen unter hinausgeschrienen Atirufen um Erbarmen 
die Arme zum Himmel erheben. — Dier Kenner der 
III. Symphonie von Brückner hört in dieser Coda eine 
stilistische Beeinflussung; doch sind diese 14 Schluß- 
takte über dem in Vierteln (d, d, b, a) abwärtssteigen- 
den basso ostinato und durch die instrumentale rhyth- 
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mische Verdichtung des umgekehrten Kyrie-Rufes von 
solcher Atisdruckskraft, daß man sie als höchst dra- 
matische Krönung des Satzes empfindet. 
Gloria Von glänzenden Trompetenfanfaren und rauschen- 
den Harfenakkorden, die über den Klang des ganzen j 
Orchesters hinwegleuchten, getragen, ertönt in F-Dur 
der Gesang der Soli und des Chores von der Ehre 
Gottes in der Höhe. Von diesen homophonen Fest- 
klängen der Massen hebt sich sehr wirkungsvoll die 
polyphon gehaltene, zarte Schilderung des Friedens auf 
ErdOT durch das Soloquartett ab, die nur anfangs durch 
gedämpfte Streichertöne gestützt wird, bald aber auch 
dieser Begleitung enträt. Der Solotenor und der Solo- 
alt, die „laudamus te, benedicimus te" intonieren, sind 
als Vorsänger für die ihnen zart antwortenden Männer- 
und Frauenstimmen zu betrachten. Eine neue Weise 




P 

mit umgekehrtem ersten Intervall, die Et in terra- 

Melodie, die von nun an den ganzen Satz beherrscht 
und nur vorübergehend zugunsten einer anderen 
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zurücktritt, ertönt zu diesen Worten leise; ist der 
Jubel noch zu sehr von dem Gedanken an d as e rst 
kurz verhallene Kyrie eleison gedrückt, wagen die 
Menschen erst schüchtern vor Gott mit ihrer Lob- 
preisung hin^treten? Zu dem Hymnus „adoramus 
te, glorificamus te" vereinigen sich alle Solisten mit 
dem ganzen Chor; dieser Gedanke ist ihnen jedoch nidit 
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die Hauptsache: zu dem „gratias agimus*' als Höhe- 
punkt geht die Steigerung hin. Die Danksagung selbst 
wird auf diese zweite Melodie gesungen, die ihre Innig- 
keit auch dem Rufe leiht: Jesu Christe, Domine 
Deus, Agnus Dei, Filius patris. Da plötzlich ein 
Stocken. Über dem tiefen Cis der Tuba, auf dem 
Patike tmd Kontrabässe tremolieren, erklingt eine 
dumpfe Melodie in den tiefen Klarinetten, die durch 
die hohe Tenorlage des mitspielenden Fagotts zu- 
gleich klagenden Charakter bekonmit: qui toUis 
peccata mundi. 
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Unruhig überninmit der Chor das miserere nobis; in 
dieses nun durch die tiefen Fagotte, Celli und Kontra- 
bässe im tempo rubato vorgetragene Motiv tönen leise 
drohend die Hörner mit dem punktierten Rhythmus 

herein; auf dem suscipe deprecationem nostram 
erreicht diese kurze dramatische Episode ihren Höhe- 
punkt; ein jähes Abbrechen der ängstüchen Stim- 
mung und die Klarinette im schönen Schalmeien- 
register singt die nach Dur hinübergetragene, nun 
beruhigende Melodie: Der du zur Rechten des Vaters 
sitzest, erbarme dich unser ! Denn du allein bist heilig, 
Herr, der Höchste. Wieder übernehmen der Solo- 
tenor und der Soloalt die Führerrolle des Vorsängers, 
ermutigt fallen alle Solo- und Chorstinmien ein. 
— Den Schlußteil des Gloria bildet eine breit an- 
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gellte vierstimmige Fuge über das rhythmisch anders 
betonte laudamus tc-Thema: 






Cum san-cto spi-ri-tu, cumsancto. 8pi-ri .tu 

An die regelrecht verlaufende Exposition schließt sich 
der Modulationstdl an^ der zunächst instrumental das 
Thema in der Paralleltonart g-MoU in der Gegen- 
bewegung bringt, über dem der Chor frei, ohne 
thematische Bezugnahme „laudamus te, glorifidamus 
te" singt. Djann beteiligt sich auch der Chor an 
der themlatisdhdi Arbeit, jedoch ohne strenge Ein- 
haltung des Wiedersdhlags; vidmehr wechselt das 
jThema in diesem Teil häufig zwischen Orchester 
und Chor, eine Anordnung, die der Form kräftiges 
Leben gibt. Mit dem Eintritt der Solostimmen be- 
ginnt die Engführung, die sidh besonders nach Hinzu- 
treten des Chors noch lebhafter in instrumentalen und 
vokalen Zurufen des Themas gestaltet als der Modula- 
tionsteil. Durch die Trompete, im Verein mit den 
hohen Holzbläsern und Hörnern, wird dann die über- 
wältigende doppelte Vergrößerui^ des in drei Ok- 
taven vom Chor gesungenen Themas eingeleitet, zu 
der die Streicher sich in wuchtigen Achteln ergehen. 
Mit dem Aimen beginnt auf B der Orgelpunkt, der pp 
ieinsetzt und rasch im Chor dem /f zutreibt; von 
herrlicher Wirkung ist die Coda des OrgelpUnkts, das 
letztmalige „cum sancto spiritu**, im Charakter einer 
Engführung von den vier Solostimmen in den höchsten 
Lägen gesungen, zu dem die Pauke pp tremoliert. 
Nach dem .Verklingen des Soloquartetts, dem der 
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Chor tnit rart eingestr^tem !^men einen gewissen 
satten Klangcharakter gab, übernehmen die Orchester- 
bässe das Thema tmd führen es 2rur Tiefe. Ein 
kurzes crescendo, duisch die Trompeten gestützt, 
führt rasch zu strahlendem Schlüsse. 

Wenn' nach dem machtvollen Amen des Gloria Ave 
das Orchester zu einem neuen Stücke, dem Ave Maria 
Maria, anhebt, da lauscht ntian ob des synkopierten 
Rhythinus, der sich in der Holzbläsergruppe über 
dem atisgehaltenen c^ des gedämpften Homs dahin- 
ziehf. Es offenbart sidh uns eine andere Gefühls- 
welt. Die Partitur trägt den Vermerk: kompo- 
niert 1894. "Auch die Orgeleinleitung des Introitus 
ist nachkomponiert, aber ihr Stil vermischt sich aufs 
beste mit dem des Kyrie. Nicht, daß. das Ave Maria 
stilistisch laus dem GesJamtwerk herausfällt, es ist nur 
eine andere, lichtere .Welt. Die Begrüßung der lieb- 
lichen Himmelskönigin erfordert eben auch zartere 
Farben, feinere Modulationen, differenziertere Or- 
cbesterbehiandlung, die dem Leser der Partitur sofort 
in die Augen fällt. Und so ist auch, wie die Sing- 
stinune solistisch auftritt, das Orchester solistisch be- 
handelt. iVon den Holzbläsern angefangen, deren 
verschiedene Klangfarben im einzelnen wie in den ' 
Kombinationen viel feinnerviger ausgenützt sind, bis 
zu den, obwohl chorisch . vertretenen, aber kammer- 
musikartig behandelten Streichern. Auch der zwei- 
malige Taktwechsd von V* ^^^ V* deutet auf iVer- 
edelimg der musikalischen Sprache, auf yerfeinerung 
des Melos, besonders wenn sich der Wechsel so un- 
merklich und ungezwungen vollzieht wie hier. Ein 
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an Klangzauber wundervolles Stück ist der Mittelsatz 
in B-Dur des in dreiteiliger Liedform gehaltenen 
Stückes. Beide Violingruppen sind nochmals geteilt 
und lösen sich in den die Bratschenmelodie um- 
spielenden Verzierungen ab, an denen schließlich auch 
die Harfe teilnimmt. Die Wiederholung des ersten 
Teiles verläuft, bis auf einige Änderungen am Schlüsse, 
melodisch gleich, nur ist die ^Anordnung im Wechsel 
zwischen Gesang und Orchester verschieden; auch 
die Instrumentation ist durch eine im großen und 
ganzen vorgenommene Vertauschung der Holzbläser 
und Streicher verändert. Zu Beginn des^ dritten Teiles 
und in dem kurzen Orchesternachspiel ist die auf f 
und c gestimmte Pauke als melodisches Instrument 
behandelt. 
Credo Mit dem Beginn des Credo (d-MoU) lenkt Klose 
wieder in kräftige Stimmung hinüber. Die Intervalle, 
auf die das Credo gesungen wird, kennen wir von 
dem Confitemini des Vidi aquam und von dem In- 
troitus her. Um den einheitlichen Charakter zu 
wahren, wurde der größte Teil des Gloria von einem 
Hauptthema beherrscht. Bei der Interpretation der 
verschiedenen Artikel des Glaubensbekenntnisses liegt 
die Gefahr einer Zersplitterung, eines Zerfallens der 
Form noch näher. Klose steuert ihr, indem er durch 
den ganzen Satz das Credo-Motiv durchleuchten läßt; 
und so stellt er gleichsam einen symphonischen Satz 
hin. Die lapidare Gewalt des Credo-Themas, das der 
Chor unisono singt, wobei die Bläser von einem ein- 
fachen Kontrapunkt in Vierteln der Celli und Kontra- 
bässe untermlalt sind, dauert bis zu dem „factorem ... et 
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invisibilium** an ; eine gerade diesen Begriff erläuternde 
Tonmalerei, die man häufig findet, kt also umgangen. 
Der zweite Artikel, der Glaube an die Gottheit Christi, 
zieht in Form eines Pugatos über das Hauptthema 
vorüber, dem sich die Instrumentalmelodie des Christi 
eleison angliedert, um zu einem neuen Gedanken 




P 

hinüberzuleiten. Die sämtlichen Unterartikel, die von 

der Wesensgleichheit Jesu nüt dem Vater berichten, 

sind von diesem zweiten Motiv — man könnte es 

• 

das Motiv des Gottsohnes nennen — getragen. Die 
Melodie steigt in zarten Modulationen nach oben und 
breitet sich in herrlicher Innigkeit aus, gleichsam um 
die Liebe Jesu zu symbolisieren, mit der er sein Er- 
lösungswerk beschließt. Nur hie und da erklingt der 
Septimensprung des „credo**. Die leitmotivische Ar- 
beit geht weiter: zu dem „et incämatus est", gesungen 
von dem Soloquartett, hören wir die nach der Höhe 
zustrebenden Achtelgänge der Bratschen, 2. und 
I. Violinen aus dem Ave Maria. Mit der Mensch- 
werdung beginnt die Leidenszeit des Erlösers. Schmerz- 
liche Ausbrüche des Chors auf „Crucifixus etiam pro 
nobis" verbinden sich mit einer jener Christe eleison- 
Melodie verwandten Orchesterfigur; Trauer sinkt 
herein bei dem Gedanken an den Tod und an das 
Begräbnis des Erlösers (man beachte die dumpfen 
Schläge der Pauke 
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bei sepultus est!). Doch sofort bricht die Freude 
an der Auferstehung und Himmelfahrt durch. Mit 
der gleichen Kraft, mit der Christus dies Wunder 
vollbrachte, und mit der gleichen Herrlichkeit, die 
ihn zur Rechten des Vaters umgibt, wird er wieder- 
kommen: darum ist die ganze Stelle von „et resurrexit" 
bis „iterum ventürus est" von einem und dem gleichen 
diatonisch kräftig aufwärts steigenden Motiv be- 
herrscht; die dramatische Kraft des Orchesters tritt 
hier ganz besonders deutlich zutage. Die Schilderung 
des Jüngsten Gerichts ist von elementarer Wucht; 
nacheinander erschallt der furchtbare Jlhythmus 

J J. J3U J J I o I 

im /// in Trompeten, Hörnern und Posaunen, zu 
denen bei den Worten des Chores „iudicare vivos et 
mortuos" noch die Tuba imd das unter Pauken- 
schlegeln erzitternde Becken hinzutreten, um den 
Höhepunkt der Kraftentfaltung durch einen zermal- 
menden Tamtam-Schlag ^ erreichen. — Das Jüngste 
Gericht ist vorüber. Innerhalb' der nächsten zwei Takte 
nach dem Tamtam-Sdhlag geht das Paukentremolo 
bis zum piano zurück. Über diesem Paükenton erhebt 
sich der Gesang des Solotenors: „cuius regni non 
erit finis" (das melodische Kleid gibt das Credo- 
Thema ab), im imitierenden Stil von den übrigen 
Solostimmen weitergeführt. Mit welcher Sicherheit 
hat Klose hier die Situation erfaßt I Die helle Stimme 
des Tenors verkündet, nachdem das Weltgericht 
vorübergezogen ist, die Herrlichkeit des Reiches 
Gottes. — Das Orchester nimmt das Credo-Motiv auf 
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und leitet zu dem dritten Hauptstück des Glaubens- 
bekenntnisses, das die Gottheit des Heiligen Geistes 
zum Inhalt hat, hinüber. Auch dem Heiligen Geist ist 
ein eigenes Thema gewidmet. Klose faßt ihn vor 
allem als den Lebensspender auf; darauf deutet das 
Motiv hin 
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das im weiteren Verlauf melodisch etwas verändert 
wird. — Zu den Yorstellungen von der einzigen all- 
gemeinen Kirche, von der Taufe und Vergebung der 
Sünden stellt das Credo-Thema instrumental die Ver- 
bindung mit dem Ganzen her. Bei dem Gedanken an 
die Auferstehimg der Toten ertönen nochmals die 
Klänge des Weltgerichts. Auch diesmal schließt sich 
an die jäh abbrechenden Klangmassen der lichte 
Klang des Orchesters, aus dem bei den Worten 
„venturi saeculi" die Silbertöne der Harfe aufleuchten, 
um im Verein mit der schwebenden Sopranstiitime 
die Verklärtheit des ewigen Lebens zu versinixbild- 
lichen und den Satz in überirdischer Stimmung aus- 
klingen zu lassen. 

Ein sehr breit angelegtes Offertorium ist das 1894 o salu- 
komponierte O salutaris hostia für Sopran- \md Tenor- taris 
Solo. Die Form ist wie beim Ave Maria die drei- hostia 
teilige Liedform mit Coda. Wie dort die zarte, so 
ist hier die beklommene Stimmung treffend ge- 
schildert. Wie schwer lastend schleppen sich sghon 
gleich zu Beginn die Celli mid Kontrabässe fort; in 
dieser unheilschwangeren, angstvollen Atmosphäre ist 
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der ganze erste Teil gehalten. Der zweite Teil, auf 
dem das Schwergewicht ruht und zu dem der erste 
nur als Einleitung diente, beginnt mit einem feier- 
lichen Thema in der Trompete: 






Die nochmalige, nach Es-Dur erhobene Anrufung des 
Himmelsbrotes führt zu einer immer eindringlicheren 
Bitte um Hilfe. Im Orchester zuckt es schneidend 
auf: Kriege drohen! Trompeten- und Posaunenfan- 
faren schildern das Herandiängen des Feindes. Mit 
aller Kraft rufen beide Sänger um Hilfe. An das 
Trompetenthema hatte sich im Cello ein kurzes Motiv 
angeschlossen 
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es wird uns noch einmal im Sanctus, aus dem es in 
das ** nachkomponierte Of f ertorium herübergenommen 
wurde, begegnen. Rasch in die höchsten Höhen der 
Flöte steigend, unterstützt es die Bitte um Kraft; 
doch verzagt klingt der Mittelteil aus und macht dem 
ersten Teil Platz, der wörtlich wiederhole nun noch 
schwerer als das erstemal auf dem Gemüt lastet. Aber 
die Coda verkündet Zuversicht; in dem Orchesternach- 
spiel lassen die Trompeten ihre weihevolle Stimme er- 
tönen, ihr satter Klang verkündet Trost und Ruhe. 

„In stillem, sanftem Säuseln 

kommt Jehova, 

und unter ihm neigt sich der Bogen des Friedens." 
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Dreimal erfolgt der Ruf des Sanctus, von C-Dur, Sanctus 
e-MoU und C-Dur ausgehend, durch den Chor. Macht- 
voll steigen jedesmal vom Grundton ausgehend die 
Orchesterbässe über die Terz hinauf zur Sext, auf 
der sich Harfenakkorde aufbauen. Erst wenn der 
Chor das Sabaoth erschallen läßt, ist das ganze 
Orchester mit dem vollen Werk der Orgel vereinigt. 
In einem einzigen Takt löst sich die höchste Kraft 
auf. Der Solobaß intoniert auf dem Cellothema des 
Offertoriun:is das „Pleni sünd ooeli'* im pp, um je einen 
Stärkegrad zunehmend fallen imitatorisch die übrigen 
Solisten ein. In ruhigen Harmonien, denen die weich- 
klingenden Blechbläser einen runden Klang verleihen, 
und umspielt von Achteln der »Violinen breitet sich 
die Betrachtung des göttlichen Ruhmes aus. Mit dem 
Eintritt der Harfe wiederholt sich die Harmonien- 
folge des ersten Pleni sunt coeli und beginnt eine 
Steigerung, die durch verschiedene vorwärts drängende 
Rhythmen der Streicher und durch immer deutlicher 
vernehmbare Rufe der Trompeten bedingt isWmd zu 
deren Kraftvermehrung der nun hinzutretende Chor 
und allmählich alle Instrumente beitragen. Auf dem 
majestätischen Hosanna ist der Höhepunkt erreicht. 
Fast immer ist diese Coda des Sanctus auf ein neues 
Motiv aufgebaut; hier finden wir die gleichen Har- 
monienfolgen wie beim Sanctus, imd doch scheinen 
sie, ausgeschmückt durch die festlichen Fanfaren der 
Trompeten und durch die lebhaften Streichertriolen, 
als etwas Neues. Auch während des Hosanna wird 
der Stärkegrad des Tutti noch intensiver, um dann 
rasch abzubrechen und in Flöten und Harfen zu einem 
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zarten Schlüsse ta gelangen^ den zwei Hörner ppp 
ausklingen lassen. 
Inter- Das Interludium^ die Verbindung des Sanctus mit 
ludium dgjjj Benedictus, ist eine symphonische Dichtung über 
die Idee des Altarsakramentgeheimnisses. Nur Holz- 
bläser — die Hoboe ist sogar nur einfach vertreten — , 
2 Homer und Streichinstrumente mit Dämpfern sind 
hier verwendet. Über das ganze Tonstück ist gleich- 
sam ein silberner Schein ausgebreitet. Die aus dem 
Gloria bekannte Instrumentalmelodie^ die das ,>Qui 
tollis" einleitet^ bildet den Hauptgedanken. Nachdem 
sich dieses Thema durch die Streichinstrumente durch- 
geschlängelt hat^ die sich' das erneute Geheinmis der 
Inkarnation zuflüstern^ klingt in den Holzbläsern das 
Credo-Thema; aus ihm geht das Motiv des Gott- 
sohnes hervor, das eine ruhige Steigerung nüt dem 
Höhepunkt auf dem Credo-Thema einleitet. Dieses 
steigt von seiner Höhe herab! und leitet zu dem An- 
fang zurück. Wieder flüstern sich die Violinen das 
Haupttlfiema zu, höhe Holzbläser schweben über ihm 
herab, die Bratschen übernehmen es und führen es 
mit den Cellis dem Ausklange zu. 
Bene- Von dem gleichen ruhigen Wohllaut überstrahlt 
dictus ist das Benedictus. Zu dem Orchester des Inter- 
ludiums sind nur noch zwei Hörner getreten, die 
Streichinstrumente behalten die Dämpfung bei. Die 
Altstimme begrüßt den Menschgewordenen, der im 
Namen des Herrn kommt, in der Haltung der 
demütigen Magd, die sich vor dem Gebenedeiten 
verbeugt. 

Kloses Vorschrift im Klavierauszug (der in wesent- 

32 



liehen Dingen^ in Nuanderung, Phrasiening tind 
Tempobezeichniingen, von der* Partitur abweicht, in 
der der Komponist nachträglich manche Instrumen- 
tationsänderung anbrachte), es solle statt des Hosanna 
allein das ganze Sanctus mit d^n Hosanna wieder- 
holt werden, ist auffallend; sie erinnert daran, daß 
in älteren Messen das Benedictus nur ein kurzer 
Bestandteil des Sanctus war. 

Mit unheinüichen Tremolos der Violinen und Brat- Agnus 
sehen, unter denen das aus dem Gloria bekannte ^^ 
(Jui tollis-Motiv in tiefen Klarinetten, Fagotten und 
Streicherbässen neben dem punktierten Rhythmus 
der tiefen Pauken droht, beginnt das Agnus D.ei. 
Die dumpfe Baßstimme ruft angstvoll um Erbarmen, 
der Chor stimmt ein; wie ruhelos klingen die .Ok- 
taven zwischen Sopran und Tenor bei dem „miserere 
nobis I" Eine kurze Lüftpause gebietet den Angstrufen 
Einhalt; auf die Weise des „Etinterrapaxhominibtis** 
aus dem Gloria singt der Solotenor „Dona nobis 
pacem", Orchester und Chor stimmen mit ein, und 
nach kurzen Durchfühymgen wird die Coda erreicht. 
Amen, Amen ruft laut der Chor; im Orcjiester türmen 
sich wieder, wie am Schlüsse des Kyrie, über dem 
basso ostinato der eindringliche Klang der Blechbläser 
xmd lebhafte, zu Sechzehnteln gesteigerte Violin- 
passagen auf. Aber nicht wie dort sind die Quinten 
leer; in Vokal- und Instrumentalstimmen klingt kraft- 
voll die Terz mit: möge die Bitte in Erfüllung gehen I 
Kurz vor Schluß ein ritardando; Trompeten und 
Posatmen schmettern mit dem Septimensprung das 
Credo hinaus, das ganze übrige Orchester stimmt in 
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das folgende Quintenintervall des Credo ein und das 
Werk ist zu Ende. 

Die „dem Andenken des großen Meisters Franz 
Liszt gewidmete" Messe ist das Werk eines Fünf- 
undzwanzigjährigen. Dieser „erste Flug aus Brückners 
schirmenden Fittichen in die lockende Freiheit" war 
reich an Gefahren. Aber die Schwierigkeiten tech- 
nischer wie künstlerischer Natur sind glänzend gelöst. 
Wohl erkennt man an manchen Punkten im ein- 
zelnen wie an mancher grundlegenden Stellungnahme 
zu der Behandlung des überreichen Stoffes die Ein- 
flüsse der Führer der neudeutschen Schule, wie z.B. 
die Verwendung von Leitmotiven, die die Zusammen- 
gehörigkeit der einzelnen Teile betonen sollen, oder 
die gesteigerte Anteilnahme des Orchesters an den 
Geschehnissen das wiedeiaim durch Wagner beein- 
flußte Vorbil# Liszts erkennen lassen, von dessen 
Graner und ungarischen Krönungsmesse auch die 
Anregung ausgeht, im Agnus Dei auf das Kyrie 
zurückzugreifen. Aber die selbständige Erfindung ist 
ebenso meisterhaft wie die Beherrschung der Technik. 
Von der ausgezeichneten Chofbehandlung zeugen die 
für den Chorklang immer gefährlichen Fugen, ein 
Problem, das selbst ein so blendendes Klanggenie 
wie Schubert in seiner Es-Dur-Messe nicht gut löste. 
Während der Komposition der Messe ging Klose 
noch zur Erlernung der Satztechnik in Brückners 
Schule; in dem Punkt aber, der das inneiste Wesen 
des Künstlers ausmächt, in der einheitlichen, lebens- 
vollen Gestaltung des Stoffes, die niemand lernen 
kann, war er schon damals Meister. 
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Elfenreigen, Festzug, Elegie 

Die erste Aufführung der Messe erfolgte im Früh- 
jahr 1891 in Genf, wo Klose an der Acad^mie de 
musique nur kurz die Stelle eines Theorielehrers be- 
kleidete. Dem Leiter dieser Aufführung, Leonetto Banti, 
ist der 1892 komponierte „Elfenreigen** gewidmet. 

„Elfenreigen** und „Festzug**, die beiden frühesten 
veröffentlichten .Werke Kloses auf dem Gebiete der 
Programm-Musik, sind die nächsten wichtigeren Ar- 
beiten, die er nach Beendigung seiner Studien bei 
Brückner vollendete. 

Den Anlaß zur Komposition des „Elfenreigen'* bot 
die erste Szene aus Goethes Faust II. Teil. Die 
erste Fassung wurde jedoch später wesentlich um- 
gearbeitet, auch erfuhr das als Instrumental-Inter- 
mezzo der Ariel-Szene gedachte Stück später eine 
andere programmatische Auslegung. — Die Form 
ist die eines Scherzos. Den Reigen eröffnet eine 
zartschwebende Melodie, die von den gedämpften 
ersten Geigen vorgetragen wird: 
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Die sofort sich anschließende .Wiederholung gibt dem 
Motiv einen anderen Schluß in dem Seitengedanken 




Über dem- Sekundakkord auf b eilen die Violinen 
und Bratschen von den höchsten Höhen wieder der 
Tiefe zu, dazu ruft das Hom den Anfang des Haupt- 
themas. Durch enharmonische Verwechslung des b 
mit ais wird nach £s-Dur moduliert; mit dem ein 
wenig erweiterten Anfang des i. Themas im Hom 
verbinden sich Flöten, abgelöst durch Klarinetten, die 
den Seitengedanken spielen. Durch zarte Rückmodu- 
lationen mit motivischen Bestandteilen wird die Haupt- 
tonart wiedererreicht, in der von dem ganzen Or- 
chester (doppelte Holzbläser, 4 Homer, 2 Trompeten, 
2 Harfen und Streicher) die Eingangsmelodie in 
weichem mf getragen ist. Die nun folgenden 4 Takte 
im */4Takt (über ausgehaltener Harmonie in Fagott 
imd Hörnern und Harfenglissando schwebt eine kurze 
Holzbläserepisode) büden die Überleitung zur Wieder- 
kehr des EEauptthemas; der Schlußteil ist erweitert 
und wechselt zwischen 2/4 und y^Takt; er leitet direkt 
zum Trio hinüber. Die erste Elfengruppe wird von einer 
zweiten abgelöst. Das Trio steht in der Dominanttonart 
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(A-Dur). Im Gegensatz zti dem schv^ebenden Charakter 
des I, Themas ist der des Triothemas wiegend. 




Zart ist die Melodie der Geigen von Klarinetiten 
und Fagotten gestützt, die jedesmal auf das 3. Achtel 
der Triole ihre begleitenden Akkorde hauchen. Aiich 
das Trio hat einen stark vorwärts drängenden Nach- 
satz mit einem huschenden Motiv, der am Schlüsse 
mit dem Anfang des Hauptthemas auf das da capo, 
das Wiederauftreten der ersten Elfenschar, hinweist. 
Dieses vollzieht sich im Gnmde genommen melodisch 
imd harmonisch wörtlich mit einer rhythmischen 
Änderung (Einschiebtmg eines aufwärts stürmenden 
1/4 Taktes). Der Ausklang des Themas vor jener 
V4 Takt-Episode bildet bei dem da capo den Ausgang 
zu einer Steigerung, aufgeblaut auf dem Sechzehntel- 
bestandteil des Hauptthemas im y^Takt, die dem 
von der Trompete in edlem forte vorgetragenen, von 
dem ganzen Orchester umspielten Thema zutreibt. 
Die Tonfülle, die nüt dem leuchtenden g* der Trom- 
pete ihren Höhepunkt erreicht hat, nimmt an Stärke 
ab. Die Elfen verlieren sich allmählich, nur zwei 
sind übriggeblieben; über den abwärts steigenden 
Klängen der Harfe erhebt sich die Solovioline; die 
morendo den Gesang abnehmende Klarinette führt in 
die Coda hinüber, in der ein neues, rasch aufsteigen- 
des Motivchen den sich verflüchtigenden, aus dem 
da c!apo bekannten Quintölen der Holzbläser und 
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Saiteninstrumente zueilt. Da blüht noch einmal, vor- 
bereitet durch Paukentremolo und Harfenglissando, 
mit dem vollen Orchester die ganze Schar auf, um 
sehr flüchtig tmter Geigen- und Triangelgeflimmer 
zu verschwinden. 

Das mit einfachem Material thematisch gearbeitete 
Stück ist durch die inunerfort neue rhythmische Be- 
lebung in der Umspielung der Themen und durdi 
'die duftige Instrumentation ein wahres Wunderwerk 
an Klangzauber. Mit einfachen Rhythmen beginnt der 
Reigen, die Rhythmik steigert sich fortwährend in 
Themen und Begleitungen; bei der Wiederkehr des 
Hauptteils schillern und schwirren die Melismen, in 
die sich das Thema aufzulösen scheint, in a;art üppiger 
Pracht. Die alle Klangregister der Holzbläser, alle 
Intonationsarten der Streicher erschöpfende Instrumen- 
tation klingt nicht zum letzten deswegen so duftig, 
weil auch in der letzten Begleitstimme der Rhythmus 
nie schwerfällig ist; in jedem Takt ist das Inter- 
esse aller Spieler wachgehalten. 

Irdische Klänge tönen aus der Partitur des eben- 
falls aus dem Jahre 1892 stammenden „Festzugs" 
entg-^en. Er ist der Schlußsatz einer Fragment ge- 
bliebenen symphonischen Dichtung. Mit großem Or- 
chester — die Holzbläser sind dreifach besetzt, auch 
viel Schlagzeug mischt seine Klangfarben in die fest- 
liche Stimmung — zieht der Zug vorüber. Die Form 
ist wieder dreiteilig. Dem vornehmen, ritterlichen 
Thema des Hauptteils 
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steht als Trio eine Polonaise mit folgendem Thema 
gegenüber : 




Nachdem diese sehr feurig zu Ende geführt ist, setzt 
sich der Zug wieder in Bewegung und entfaltet schließ- 
lich eine hinreißende Pracht. 

Noch eines gar lieblichen Stückes, der „Elegie** 
op. 7, die Jacques Dalcroze gewidmet ist, soll hier 
Erwähnung getan werden. Es ist ein feingewobenes 
Zwiegespräch zwischen der Violine (oder Bratsche) 
und dem Klavier. An den Vordersatz in melan- 

r 

cholischem d-Moll schließt sich der Zwischensatz in 
freundlich, beseligt lächelndem F-Dur. Bei der Wieder- 
kehr des Vordersatzes ist der Gesang der Violine 
in die höhere Oktave verlegt; der Schluß verklingt 
in tröstlichem D-Dur. 
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IV 
Das Leben ein Traum" 



Mit einem .Werke großen Stils, der d-MoU-Messe, 
hatte Klose seinen Eintritt in die Öffentlichkeit ge- 
kennzeichnet. Das zweite große Werk, in dem er 
sein künstlerisches wie allgemein menschliches 
Glaubensbekenntnis ablegt, ist die symphonische Dich- 
tung „Das Leben ein Traum" für großes Orchester. 
Das dem Werke beigegebene Motto, ein Wort des 
Pessimisten-Philosophen Julius Bahnsen „Wer vom 
Lebensschmerz zeugen will, der muß sein Herz selber 
zum Schreibzeug machen," drückt deutlich aus, daß 
diese symphonische Dichtung der künstlerische Aus- 
druck eines oder vielmehr der Summe vieler schmerz- 
licher Erlebnisse ihres Schöpfers ist. Die Vergänglich- 
keit, ja Nichtigkeit des menschlichen Daseins, die Hin- 
fälligkeit der Freude wie die häufige Nutzlosigkeit 
des Kampfes um ideelle Güter erfährt jeder, der 
mit zu hoch gesteckten Erwartungen an das Leben 
herantritt, wenn er auch' eine ungewöhnliche Energie 
zur Erreichung des Vollkommenen einsetzt; wie hätte 
da ein Klose, der von Anfang seiner Künstlerlaufb'ahn 
das Streben nach der Vollkommenheit und nach dem 
Wahren als Wahlspruch auf seine Fahne schrieb, die 
sein Innenleben schwer treffende Erfahrung nicht 
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machen solten, "und zwar gerade in dem Lebensalter, 
da er als eine eigenwillig gereifte Persönlichkeit, aber 
noch nicht unterrichtet von den äußeren Hemmungen, 
auftritt I 

Ich sprach absichtlich von dem allgemein künst- 
lerischen, nicht allein von dem musikalischen Aus- 
druck; denn Klose bedient sich in dem vorliegenden 
Werke nicht allein der Musik als Ausdrucksmittels, 
sondern er nimmt auch den reinen Sprechton zur Mit- 
teilung seiner Ideen zu Hilfe: er führt den „Dys- 
angelisten**, den Verkünder der unfrohen Botschaft, 
ein, der bei erreichter Selbsterkenntnis die Verneinung 
des Willens zum Leben ausspricht. Bahnsen begründet 
das Ergebnis des verwirkHchten Willens mit folgenden, 
in der Symphonie nicht verwendeten »Wprten*): 
„Zuweilen wissen wir weder mehr, wie reich wir ge- 
wesen, noch wie arm wir gegenwärtig sind, sondern 
nur noch, daß wir nimmermehr glücklich sein können 
— bloß, weil wir es einmal gewesen." 

Das Werk hat vier Sätze. Die ersten drei sind 
rein instrumental, im vierten kommen der zuerst 
allein, dann mit Orchesterbegleitung sprechende Dys- 
angelist und dreistimmiger Frauenchor hinzu. Das 
Orchester setzt sich iaus zweifachen Holzbläsern, 4 Hör- 
nern, 3 Trompeten, 3 Posaunen, Tuba, Glockenspiel, 
Xylophon, Harfen, Streichinstrumenten, Orgel und 
Schlagzeug innerhalb' und einem Bläserorchester (mit 
Serpent) und Glocken außerhalb des Konzertraums 
zusammen. „Die Ausführenden bleiben insgesamt dem 

*) Pessimisten-Brevier. Von einem Geweiliten. Extractum vitae. 
Berlin, Tlieobald Grieben. 1879. S. 16. 
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Auge des Hörers verborgen." Von der anderen Vor- 
schrift, daß der Konzertraum verdunkelt werden soll, 
hat Klose später wieder Abstand genommen, 
I. Satz Die vier einleitenden Takte, Hörner- und Fagott- 
Harmonien mit tiefer Klarinette über dem ges der 
Celli und Kontrabässe im pp, legen die traumhafte 
Stimmung fest. Darauf ertönt in den i. Violinen, mit 
den Cellis in Oktaven, von dumpfen Paukenschlägen, 
Pizzicato-Gängen der Bratschen und Kontrabässe und 
drängenden Hömerrhythmen getragen, das Haupt- 
thema des I. Satzes: 




Es ist das Motiv des Tatendranges, das in den ver- 
schiedensten rhythmischen Abwandlungen seine Herr- 
schaft über das ganze Werk (mit Ausnahme des 
II. Satzes) ausübt. 

Nach einigen kurzen Sequenzen über den Thema- 
anfang durch die Holzbläser erscheint das ruhige 
zweite Thema, zunächst in b- und es-Moll nur an- 
gedeutet, dem einige Ansätze einer Durchführung des 
I. Themas folgen, aus denen der Wille zur Entfaltung 
der Jugendkraft erheUt. Erst gegen Ende des zu 
wiederholenden i. Teiles spielt die Hoboe das zweite 
Thema in seiner ganzen Gestalt, diesmal auch in der 
Parelleltonart (F-Dur) : , 
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Man möchte es als das Motiv der Zuversicht an- 
sehen, die in dem Jüngling das erwachte Bewußt- 
sein männlicher Haltung bestärkt. — Der an die 
Wiederholung des i. Teiles sich anschließende Durch- 
führungsteil, in dem beide Themen in reicher Abwechse- 
limg, in Gegenüberstellungen und Kombinationen er- 
scheinen, läßt deutlich drei Abteilungen erkennen. 
Die erste wird von einer ruhigen, aber sehr inten- 
siven Steigerung beherrscht, die von einer über dem 
Hauptthema als Baß sich erhebenden, etwas schüch- 
ternen Melodie ausgeht: 
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Doch bald werden diese Regungen der Sdiüchtern- 
heit überwunden, der Jüngüng reckt sich auf und 
gibt bestimmt seinen Willen kund. Auch die Lock- 
rufe der Schmeicheleien, die seine Sinne verwirren 
und ihn vom rechten Pfade abbringen wollen, beant- 
wortet er kraftvoll. Aber schon steigen die ersten 
Wolken auf: schwül klingen die schleichenden Hörner- 
und Holzbläser-Harmonien über dumpf grollenden, 
immer dichter werdenden und an Stärke zunehmen- 
den, wühlenden Baßtriolen, die allmählich das ganze 
Streichorchester in ihren Bann ziehen, aber mutig 
stemmen sich die Holzbläser mit dem 2. Thema 
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dagegen an; schließlich' behauptet dieses, von jubeln- 
den Holzbläsern und Geigen umrankt, siegreich in 
den Trompeten leuchtend das Feld; die Zuversicht 
konnte durch die Unterwühlungen nicht erschüttert 
^rden. Der Trugschluß von der F-Dur-Dominante 
nach d-MoU führt zum 3. Abschnitt der Durdiführung. 
Ein neuer, viel verwickelterer Kampf beginnt; dies 
deutet ein kompliziertes Fugato, dem das Haüptthema 
zugrunde liegf, an. Das Rücls^at des Kämpfers Wird 
durch das rhythmisch stark veränderte, zum Teil 
verbreiterte 2. Thema in der Trompete gestählt, der 
junge Mann tritt mit mutigem Schritt als Ritter auf 
den Plan 
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utid entfaltet nun seine ganze Kraft: 
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Der Höhepunkt der Durchführung, die hier ihren Ab- 
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Schluß, findet, ist hiemit erreicht; die ungeheure Kraft 
entfaltung bei der Kombination der beiden Themen 
schließt gleichsam eine in der Sonatenform vor- 
geschriebene zweite Wiederholung des ersten Teils in 
sich. Jäh stürzen die Geigen und Bratschen von den 
höchsten Höhen herunter, in die sie durch eine Hömer- 
fanfare zu einem den bisher erreichten Stärkegrad 
noch überbietenden Glanz emporgerückt waren. Ver- 
hallendes Paukentremolo führt zu der Coda, die in 
einer entfernten Tonart (es-Moll) mit dem i. und 
dem sich sofort darüberstellenden 2. Thema einsetzt. 
Die folgende Steigerung, in deren Verlauf durch eine 
kühne Rückung von der Dominante in es-Moll in den 
Sextakkord des d-Moll-Dreiklangs rasch die Jlaupt- 
tonart wiedergewonnen wird, führt über das an- 
dächtig in den Holzbläsern erklingende 2. Thema zu 
dem Einsatz der Orgel, die mit dem majestätischen 
Hauptthema in D-Dur das Lied von der Kraft des 
Glaubens singt. In den Schluß dieses Gesanges fallen 
die Homer, Trompeten und Posaunen des Orchesters 
ein. Doch nicht ganz zuversichtüch schließt der Satz: 
in unheimlichen Holzbläserrhythmen, die das Herz, 
wenn auch nur kurz, erbeben machen, hatte sich 
zuvor der nagende Zweifel eingeschlichen. 

„Schon hat der Jüngling die ersten bitteren Lebens- ^'' ^^^^ 
kämpfe hinter sich, schon mußte er seine kühnsten 
Hoffnungen inmier mehr verblassen sehen, schon 
steht er am Grabe manches stolzen .Wunsches .Da 
lockt von neuem das Leben." 

Zu Beginn des H. Satzes stimmen die ^[iolinen 
einen innig werbenden Liebesgesang an: 
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„Leichtfüßig" folgt ein kleines Motiv in den Holz- 
hläsem; die Violinen übernehmen es und steigern es 
/:u dem breit und eindringlich in weichem ff des ganzen 
Orchesters vorgetragenen i. Thema, Eine kurze 
Durchführung des Themas läßt den i, Abschnitt 
diminuendo ausklingen. Die Streichinstrumente sind 
ins pp zurückgesunken. Eine gedämpfte Stimmiuig 
breitet sich aus. „Ein Weihrauchswirbel füllt das 
Zimmer,*' In berückender Schönheit, die den Atem 
anhalten läßt, naht das Weib'. Das Herz schlägt 
ob dem Anblick unregelmäßig, symbolisch aus- 
gedrückt durch das pizzicato der Kontrabässe. Gleich- 
sam die Vereinigung der Liebenden darstellend, er- 
tönt in As-Dur das i. Thema in, der Umkehrung. 
Ein sehnsüchtiges Liebeslied voll heiß begehrender 
Glut entringt sich den Lippen des jungen Mannes 
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immer begehrlicher wird sein Werben, und bald ver- 
einigen sich beide zu dem von festlichen Harfen- 
klängen eingdeiteten Liebeslied, das in eindringlichster 
Weise durch drei Oktaven in den Violinen und Cellis 
vorüberzieht. Und nun entwickelt sich eine Episode, 
die, mit zarten Liebkosungen beginnend, sich bis zur 
Leidenschaftlichkeit steigert. Aber ein scharf disso- 
nierendes Harfenglissando reißt die Episode ab', auf 
die späteren Worte des Dysangelisten hinweisend: 
„Ein Wahnl Dahin gleich einem Harfenton, vom 
Windeshauch entführt!** Aber von neuem nimmt die 
üppige Atmosphäre die Sinne der Liebenden um- 
fangen. Immer drängender, stürmisch, in tiefen, nach 
und nach immer rascheren Atemzügen — ausgedrückt 
durch raschen Wechsel von «/s, Vs» Vs* Vs und VsTakt 
und durch Kombination des Hauptthemas in der ur- 
sprünglichen Gestalt mit seiner Umkehrung — steigert 
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sich die Leidenschaft bis zur rasenden Liebesglut 
seligen Weltvergessens. Um so jäjber ist der Sturz von 
dem Höhepimkt, der sich „mit maßlosester Kraftver- 
schwendung" im ganzen Orchester mit schwirrenden 
Holzbläser- und Glockenspieltrillern entladen hatte^ 
um so schaler ist die Ernüchterung, und ein heftiger 
Ekel (gestopfte Homer) vor der durchlebten Sinnen- 
lust ergreift den Gesättigten. N.ur eine schwache Er- 
innerung an die ersten !^fänge des Idealzustandes 
seiner Liebe bleibt zurück: pp ertönt noch einmal 
der Aixfang des i. Themas in den gedämpften Strei- 
chern, und wie ein Phantom verschwindet mit den 
ausklingenden Harfen das Bild, sinkt die Liebesszene 
dahin wie ein Traum. 
III. Satz Aus diesem Tratune erwacht, überkommt den Mai- 
schen eine öde Stimmung. Sdhwer lastet auf ihm 
der Druck, ein Seufzer entringt sich seiner Brust. 




Fahl, kraftlos erscheint das Hauptthema des L Satzes 
in den i. Violinen allein, nachdem es sich mühselig 
aufgerichtet hat. Der heisere Ton eines gestopften 
Homs ruft dazwischen einen Rhythmus, der noch von 
großer Bedeutung für den ganzen Satz werden soll: 
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Ein nochmaliges Aufseufzen und müdes Aufsteigen 
des Motivs des Tatendrangs, der erschlafft zu sein 
scheint, da tönt die Erinnerung an die Jugend in 
dem 2. Thema des I. Satzes herein, die Zuversicht 
erwacht imd rasch belebt sich der Mut wieder. Mögen 
auch die Jugendträume, „der Unschuld weltverklärend 
Paradies und selbst der Gott, zu dem er einst gebetet", 
mögen „die Schwüre von ewiger Lieb*, von ewiger 
Treu*" nur ein Wahn gewesen sein: er wirft ihn 
hinter sich, ohne dem .Verlust weichlich nachzuhängen, 
denn vor dem Neuerstarkten liegt die Welt der Tat, 
in der er sich kräftig herumtummeln und tüchtig be- 
währen will. Trotzig macht er sich bereit ^ — ab- 
gerissene Bestandteile des verkürzten Tatendrang- 
themas lassen dies erkennen — und nun beginnt, 
nach einer nochmals alle Kräfte anspannenden Pause, 
der Ansturm. In den Streichinstrumenten und tiefen 
Holzbläsern stellt sich energisch das Hauptthema des 
Werkes hin : 



Heftig 




Aus weitester Feme lockt das Ziel 




„die stolze Burg mit ihren blinkenden Zinnen, vom 
Tatendrang erbaut auf siegverheißender Hoffnungen 



4 Knappe, Klose 
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sonniger Höh***; in atemraubendem Laufe (rascher 
Wechsel von y*, V* ^^^ V* Takt) eilt der Mensch ihm 
zu, hastig sucht er das Glück zu erhaschen, das bald 
fem, bald nah sich ihmf zeigt; da tritt eine Stockung 
ein. Pedanten stellen sich dem Kühnen entgegen, 
hemmen seinen Lauf: eine trockene Doppelfuge über 
ein aus dem Lockruf hervorgehendes Thema morali- 
sierenden Charakters, zu dem sich wie ein Hohn das 
Thema der Zuversicht aus dem L Satze „schulmeister- 
Hch** gesellt, schildert sarkastisch diese Situation. 
Aber tapfer ringt sich der Kämpfer durch — die 
Engführung des i. Fugenthemas über dem Orgel- 
punkt auf a veranschaulicht dies trefflich — , er 
schüttelt die Fesseln ab und von neuem beginnt das 
atemlose Hetzen. Um ihn zur höchsten Kraftentfaltung 
anzuspornen, ertönt leise eine weiche, bezaubernde 
Melodie der Hoffnung, des „lichten Engels". Der 
Kämpfer fühlt, daß ihn die Kraft nicht im Stiche 
lassen wird: freudig bewegt läßt er den Siegesruf er- 
schallen. Noch ein kühner Anlauf (Harfenglissando 
nach oben), mit dem nächsten Schritt wird das Ziel 
erreicht sein — da dröhnt ihm „mit zermalmender 
Bestimmtheit** in allen Bläsern und Pauken das „Halt" 
entgegen. Mit beißendem Spott verhöhnen die staccato 
aufsteigenden Holzbläser und Geigen den wiederholten 
Versuch, das Ziel zu erzwingen, da sinkt der Kämpfer 
ernüchtert zu Boden: auch der Lebenskampf, das 
Streben, in unsterbüchen Werken weiterzialeben — alles 
ist nur ein Wahn, ein Trug, ein in nichts zerrinnender 
Traum. Auf diese furchtbarste Enttäuschung kann es 
nur den Willen zur Verneinung des Lebens geben, 
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Ein Fernorchester von Bläsern mit dumpfer Wirbel- Finale 
trommel spielt das zum Trauermarsch umgedeutete 
Motiv des Tatendrangs: 




r-ai'fHVUffr3l 



Unerbittlich klingt der basso ostinatb fis — eis im 
Serpent. Das Hauptorchester wirft die fahle Weise 
aus dem Anfang des III. Satzes in diesen Marsch, 
der wie aus tiefer Gruft herauftönt. Die Stimmung 
schwankt zwischen Träumen und wachem Bewußt- 
sein, jedenfalls gestattet sie eine nüchterne Betrach- 
tung des Erlebten, nachdem noch einmal „durch die 
Nacht der Alltäglichkeit teuflisch Gespött** mit Becken- 
schlägen und pfeifenden Holzbläsern gellend gedrungen 
war. Die vier grellen Triangelschläge und die drei 
dumpfen mit Harfenton verinischten Tamtamschwalle 
verkünden die graue Morgenstunde. Jäh bricht die 
Musik ab. Der Dysangeüst erhebt seine Stimme und 
spricht in längerem Monolog*) das Ergebnis seiner 
Erfahrxmgen aus: Alle Hoffnungen, die des Jünglings 
bei seinem fröhlichen Eintritt in den ersten Lebens- 
kampf, weiter die, die er auf den Liebesgenuß gesetzt 
hatte, und endlich die des Mannes, der nach den 
höchsten ideellen Gütern strebt, alle sind nur ein 
Wahn, ein Traum. 



*) Der neaerdings . unwesentlich abgeänderte Monolog ist in der 
thematischen Analyse des Werkes von Dr. Theodor Haas and in der 
in Druckvorbereitang sich befindenden Klavierübertragnng von Heinrich 
Knappe enthalten. 
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'Nach den Worten, mit denen der Dysangelist den 
Tod apostrophiert, mit dem er noch vor dem frei- 
willigen Austritt aus dem Leben Abrechnung halten 
will, beginnt das Melodram, das zum Teil auf Bahnsens 
Gedicht „Finale***) gesprochen wird. Das Melodram 
wird von dem pizzicato der Streicherbässe auf den 
Rhythmus des Lockrufs und von hohlen Quinten ge- 
dämpfter Homer eingeleitet. Die Vorschrift Kloses **) 
„Trotz der angegebenen verschiedenen Stärkegrade 
soll die Begleitung des Melodrams den Charakter 
des Traumhaften wahren**, schließt den Gedanken in 
sich, daß das „unauffällige Einsetzen des Orchesters, 
das zu immer größerer Kraft anschwillt und den 
Sprecher schließlich übertönt, den immerklichen 
Übergang von dem Halbbewußtsein z\mi .Traimie, 
der allmählich die Herrschaft über den menschlichen 
Willen zurückgewinnt, symbolisch darstellt.** 

Das Gedicht bietet dem Komponisten reiche Ge- 
legenheit zur Verwendung der Themen aus den voraus- 
gegangenen Sätzen als Erinnerungsmotive. Hervor- 
zuheben ist dit£ Stelle, an der das Tatendrangstnotiv 
zum ersten Male in D-Dur erscheint: ich möchte 
dieses Moment damit in Zusammenhang bringen, daß 
in der Erinnerung die Freudigkeit an der Tatkraft 
noch heller erscheint, als sie schon ursprünglich war. 
Am Schlüsse des Gedichts tönt wiederum der Trauer- 
marsch aus dem Jenseits herüber; der erneute „RuJF 
des Grabes** verfehlt nicht seine Wirkung: ungestüm 
verlangt der Held den Eintritt in das alles Leid er- 

*) Pessimisten-Brevier. S. 96 ff. 

**) Mttndliche Äußerung Kloses an den Verfasser. 
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lösende Reich des Todes. „Resolut" faßt er den end- 
gültigen Entschluß zur Selbstvernichtung; in doppelter 
Vergrößerung durch die Blechbläser erklingt*» das 
Hauptthema des Werkes, umspielt von dem gleichen 
Thema m Achteln der Holzbläser und in Sechzehnteln 
der Violinen, wahrlich' ein unerschütterlicher Wülel 
Das Femorchester wirft seine Rufe dazwischen, und 
nun erklingt zusammen mit dem Rufe des Grabes 
der Trauermarsch in seiner ganzen furchtbar er- 
habenen Größe, im höchsten // vom ganzen Haupt- 
orchester vorgetragen — ein erschütternder, über- 
wältigender Moment. Zu den Abschiedsworten des 
Dysangelisten von der Welt erklingen die lockenden 
Rufe „Nirwana" eines Frauenchors „aus weiter Feme**, 
von der Insel der Seligen, die von einem wunderbar 
verführerischen Bratsche|isolo. begleitet werden. Immer 
lichter, heiterer, weltentrückter wird die Stinmiung, 
selbstbewußt tritt zum letzten Male das Thema der 
Zuversicht auf. In herrlicher Apotheose, nun losgelöst 
von der vergänglichen irdischen Leidenschaft, erglüht 
das sehnsüchtige Liebesmotiv aus dem II. Satze und 
führt, mächtig gesteigert, zu dem Trauermarsch in 
Fis-Dur, der zum letzten Male „von drüben" ruft: 
Der Tod hat alles Schreckhafte abgestreift. — In 
den mit Glocken ausklingenden Trauermarsch nüschen 
sich die Eingangstöne des Werkes. Wieder jene vor- 
wärts strebenden Harmonien der Fagotte, Hörner und 
der tiefen Klarinette, * dann eine atembeklenmiende 
Pause — der furchtbare Schlag des mit Tamtamklang 
vermischten Orchesters verkündet die Selbstvernich- 
tung des Helden, der dadurch das Traumgespinjst 
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zerrissen hat, „weil kein Dasein denkbar, das nicht 
mit neuen Qualen anhübe".*) 

Es hat sich manche Stimme erhoben, die die Ein- 
führimg des sprechenden Dysangelisten als verfehlt 
bezeichnete. Ich bekenne, daß ich selbst eine kurze 
Zeit lang in dem gesprochenen iWorte eine Störung, 
der an Erfindung und Gestaltimg so imgeheucr 
starken, mit sich fortreißenden Musik empfunden 
habe. Die darauf folgende, wiederholte eingehende 
Beschäftigung mit dem JVerke hat mich jedoch wieder 
von der Ansicht jener entfernt, die die Beseitigung 
des gesprochenen Monologs durch einen rein musika- 
lischen Satz vorschlagen zu müssen glaubten. Zweifel- 
los ist das vorliegende Werk nicht nur die proble- 
matischste Schöpfung Kloses, sondern überhaupt eines 
der problematischsten Kunstwerke überhaupt. 

Die zugrunde liegende Idee, die Anlage und die 
Ausführung des A^ifbaus zwangen geradezu zu der vor- 
liegenden Lösung. Der I. Satz hatte eine Form ge- 
offenbart, die klar ist. Es ist in höchstem Grade 
bemerkenswert, daß Klose selbst erzählte, er habö 
zur Zeit der Komposition dieses Werkes von der 
Sonatenform nichts gewußt. Die Ziele der Meister, 
deren Werke Klose in seiner Jugend mit leidenschaft- 
licher Seele studierte, gehen ja auch tatsächlich darauf 
hinaus, die durch die Klassiker in einer alles restlos 
erschöpfenden, nicht zu überbietenden Weise erfüllte 
Form bewußt 2ru vermeiden und neue Formen zu 
suchen, die ihren durch redende und bildende Künste 



♦) Pessimisten-Brevier. S. 8. 
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beeinflußten Ideen Genüge leisten könnten; und im 
Unterricht bei Brückner, der selbst in seinen Sym- 
phonien sich wenig um die strenge Einhaltung jener 
Form kümmerte — ob zu seinem Vorteil oder nicht, 
mag angesichts des überreichen musikalischen Er- 
gebnisses jeder mit sich selbst gemäß seiner eigenen 
Veranlagung ausmachen — , in diesem Unterricht also 
erfuhr Klose nichts von der Form, die er im vor- 
liegenden Falle dank seinem außerordentlich aus- 
geprägten Formsinn meisterlich handhabte. Klose 
unterscheidet sich gerade durch diesen Satz, dessen 
Form er geradezu instinktiv als die hiefür einzig 
richtige fand, grundsätzlich von Berlioz, der sich von 
der überlieferten Form nicht trennen konnte und sie 
anwandte, wenn auch der poetische Vorwurf ihr 
zuwiderlief. Die Einfachheit der Form des I. Satzes 
entspricht dem Inhalt: das Feld der Betätigung des 
Helden ist hier noch nicht kompliziert, darauf webt 
die kräftige Sprache der Erfindung hin, ebenso deren 
instrumentale Einkleidung, die bei aller Pracht klar 
und noch frei von raffinierten Instrumentationskünsten 
ist, sich also stilistisch der Idee vollkommen anpaßt. 

Der II. Satz mußte notwendigerweise gemäß seinem 
Inhalt, der Liebesszene, eine Steigerung in der Weise 
bringen, daß sich die üppigen Weisen einer sehr 
differenzierten Rhythmik, Modulation und Instrumen- 
tation, die mit allen Arten von zarten, duftigen, satten, 
doch*nie überladenen Klangkombinationen arbeitet, als 
Ausdrucksmittels bedienten. 

Der III. Satz mit seinen häufig wechselnden Bildern 
von Übersättigung, neuem frischem Leben, Kampfes- 
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mut des Helden einerseits und den teils reizenden, 
teils hemmenden Momenten .andererseits bedingte eine 
immer phantastischer sich gebarende Form und eine 
polyphone Sprache, die in höchst schwieriger Poly- 
rhythmik sich äußert; daß dabei die Gefahr einer 
schwerfälligen Instrumentation wie ganz selbstver- 
ständlich überwunden ist, ist ein untrügliches Zeichen 
von Kloses bewunderungswürdiger Begabimg für 
Steigerimgen, die nicht durch Überladung der Kunst- 
mittel erzwungen werden. 

Wie sollte mm Musik, wenn sie den Gipfelpunkt 
ihrer Ausdrucksfähigkeit erreicht hat, imstande sein, 
darüber noch hinauszugehen, ohne ihr Wesen zu ver- 
Ueren? Und erfordert denn nicht andererseits die 
dichterische Idee nun den Eintritt von etwas der 
Musik Entgegengesetztem, wenn erklärt werden soll, 
daß das bis dahin durch Musik Ausgedrückte nur 
ein Phantom war? Dies darzulegen vermag aber nur 
das nüchterne, erklärende Wort. 

Demjenigen, der sich durch den harten Klang 
des gesprochenen Wortes ästhetisch verletzt fühlt, 
möchte ich einerseits 2rustimmen, daß der Monolog 
vielleicht etwas zu lang geraten ist, andererseits 
ihm aber vorstellen, daß Klose in dem Schluß- 
teil Musik von so hinreißender Kraft des Aus- 

• 

drucks geschrieben hat, die jenen Mangel ganz 
vergessen macht. Demjenigen aber, der die Form 
des Melodrams vom ästhetischen Standpunkt aus be- 
anstandet, möchte ich entgegnen, daß einer der aller- 
größten Ästheten unter den Musikern, Mozart, an 
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seinen Vater schrieb*): „Bis\^ilen wird auch unter 
der Musiqüe gesprochen, welches alsdann die herr- 
lichste wirckung thüt.** Allerdings erachte ich es als 
eine unerläßliche Voraussetzung für die Wirkung, daß 
der Sprecher genaue Studien über die Tonhöhe, die 
mit der des zugehörigen Orchesterklanges überein- 
stinunen muß, am besten unter der Leitung des Diri- 
genten anstellt, der ihn auf den Klangcharakter der 
Instrumentation aufmerksam zu machen hat. 

Und schließlich möchte ich dem noch erwidern, der 
diesem Pessimismus nicht huldigt und deswegen viel- 
leicht sich eine andere Lösung des Schlusses wünscht : 
Klose hatte damals, als er das Werk schrieb, diese 
pessimistische Lebensanschauung. Und wenn er sie 
heute auch nicht mehr hätte, so wäre eine Änderung 
doch ausgeschlossen. Denn man bedenke doch nur: 
wohin sollte das führen, wenn ein Künstler, über- 
haupt ein Mensch, seine früheren Werke der Lebens- 
oder Kxmstanschauung anpassen wollte, zu der er 
sich durchgerungen hat? Wäre dies möglich, so wäre 
es höchst bedauerlich; denn dadurch wäre jede Be- 
trachtung seiner Entwickelung ausgeschlossen. 



*) Die Briefe W. A. Moziirts und seiner Familie. Kritische Aus- 
gabe Ton Ludwig Schiedennaier. München, Georg Müller. 1914. 
Bd. I. S. 267. 
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Ilsebill 

Wie der symphonischen Dichtung „Das Leben ein 
Traum" die allgemeine Lebenserfahrung von der Ver- 
gänglichkeit alles dessen, was uns begehrenswert er- 
scheint, zugrunde liegt, so behandelt Kloses einziges 
Bühnenwerk „Ilsebill" einen andern im ganzen Welt- 
geschehen allgemein gültigen ^ Grundsatz : daß die 
Überspannung des Strebens nach der Höhe zur Kata- 
strophe führt. Diese Tatsache ist so alt wie die 
Geschichte der Menschheit. Mit der biblischen Eva 
beginnt die große Reihe jener verhängnisvollen Per- 
sonen, die, unzufrieden mit ihrem Los, allmählich in 
eine Begehrlichkeit hineingetrieben wurden, daß sie 
den Maßstab des Irdischen aus dem Auge verloren 
imd sich schließlich überirdische Macht anmaßten, 
um in dem Augenblick, da sie mit Siegesgewißheit 
das im wahrsten Sinne des Wortes Außerordentliche 
an sich reißen wollten, der Vernichtung anheini- 
zufallen. Bei allen Völkern aller Zeitalter finden wir 
Vertreter dieser mythischen Figur, in allen Verhält- 
nissen des täglichen Lebens wird die Erfahrung von 
der Begrenzung der irdischen Fähigkeiten gemacht; 
sie gilt auch für den Menschengeistp-der am Ende 
seines Forgehens, jseines Suchens nach! der VoU- 
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kommenheit sich eingestehea muß, daß die V^ollendung 
nie erreicht werden kann. 

Hermann W. von Waltershausen*) stellt zwei 
Gnmdforderimgen für ein gutes Opernbuch auf: die 
„Entrückung in eine unwirkliche Sphäre'* und die 
„Basierung auf dem Mythos". Das Ilsebill-Buch ent- 
spricht diesen Forderungen. Von der zweiten sprachen 
wir bereits: der Ilsebill-Stoff ist dem Mythos ent- 
nommen. Die „Entrücküng fn eine unwirkliche 
Sphäre" andererseits liegt darin, daß sich die Hand- 
lung, die plötzliche Verwandlung von dem ursprüng- 
lichen in den begehrten, jedesmal nächsthöheren 
Zustand und der Sturz vom Höhepunkt zurück in 
den Ausgangszustand, gleichsam im Traume abspielt. 
Durch die Erfüllung dieser ersten Hauptforderung ist 
die musikalische Behandlung des Stoffes gerecht- 
fertigt, denn die Musik ist wie nichts anderes dazu 
befähigt, uns in die Welt des Ideellen zu versetzen. 

Der beigegebene Untertitel „Das Märlein von dem 
Fischer xmd seiner Frau" kann irreführend wirken; 
denn es wäre verfehlt, anzimehmen, daß hier lediglich 
eine Dramatisierung des bekannten, von den Brüdern 
Grinmi überlieferten Märchens vorliege. Wohl liefert 
dieses die Grxmdlage, insofern die Idee und auch ver- 
schiedene Einzelheiten beibehalten sind, aber das für 
die dramatische Entwicklung Wesentliche, die innere 
Motivierimg der Geschehnisse, war die selbständige 
Arbeit dies Textdichters Hugo Hoffmann, des 



*) Musikalische Stillehre in Einzeldarstellungen Nr. 1. Die Zauber- 
flöte. Eine opemdramaturgische Studie von H. W. von Waltershausen. 
Manchen, Drei Masken Verlag. 1920. S. 20J. 
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Schwagers Kloses^ der der Dichtung einen um das 
Jahr 1860 entworfeneu Plan des Vaters Klose zu- 
grunde legte. 

Schon in diesem ersten Entwurf sind die sechs 
Verwandlungen des Märchens in dem Drama 
zugunsten einer strafferen Spannung auf vier 
zusanmiengezogen. Die Handlung verläuft folgen- 
dermaßen: Die Eintönigkeit des armseligen Lebens 
eines Fischers, der mit seiner Frau, Ilsebill, 
an dem Ufer eines Gebirgsees in einem hohlen 
Baum wohnt, wird dadurch unterbrochen, daß der 
Fischer eines Morgens einen großen Wels fängt. Der 
Fisch fleht um Schonung seines Lebens und ver- 
spricht Freimdschaft tmd Hilfsbereitschaft, worauf er 
von dem Fischer freigelassen wird. Ilsebill, von ihrem 
freudig bewegten Manne aus traumhaftem Schlafe 
geweckt, glaubt nicht an das Vorkommnis. Wäh- 
rend sie ihn spöttisch auffordert, ihr den Fisch tvl 
zeigen, hört sie aus der Ferne den Gesang lustiger 
Bauern. Sofort kommt ihr der Gedankt, die Hilfe 
des „Freundes" zur Verbesserung ihrer Lage in An- 
spruch zu nehmen. Der Fischer muß den Wels 
herbeirufen tmd einen Bauernhof verlangen. Der 
Wunsch geht in Erfüllung. Beide freuen sich nun 
ihres neuen Besitztums und ihrer Wohlhabenheit. Da 
erscheint auf dem Bauernhof ein Ritterfräulein, das 
sich mit prächtigem Gefolge auf der Jagd befindet. 
Ilsebill ist Zeugin der Ergebenheit ihres Mannes vor 
der Herrin; das Bewußtsein der Hörigkeit quält sie, 
der Wels muß sie in den Ritterstand erheben, was 
er auch tut. Doch eben hat die neue Schloßherrin 
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an die Ritter .Weisungen für das nächste Tournier 
erlassen, da sieht sie sich durch einen Mönch, der 
zum Kreuzzug predigt, in ihrer Macht geschmälert. 
Die Ritter versichern sie zwar ihrer Gefolgschaft in 
weltlichen Dingen, den Befehlen der Kirche ordnen 
sie sich jedoch unter. Nach dem, was Ilsebill hier 
erlebt, überbietet die Macht der Kirche die des Ritter- 
tums: Und so begehrt sie von dem Wels die kirch- 
liehe Macht, die ihr auch zuteil wird. Doch auch 
dieser Wahn wird bald durch die Erkenntnis zerstört, 
daß die Naturgewalten noch mächtiger sind: die 
unter ihr, als Bischof, sich versammelnden Kreuz- 
fahrer fliehen vor dem tobenden Gewitter, nichts, 
kein Bannstrahl, keine Verheißung kann sie davon 
abhalten. In wahnwitziger Vermessenheit will sie 
nun auch noch die Herrschaft über die Natur ^n 
sich reißen, will sie sein wie Gott. Dieser maßlosen 
Überhebung folgt auf dem Fuße der jähe Sturz in 
die vormalige Armut. 

Wie aus dem Vorhergehenden ersichtlich, ist das- 
jenige treibende Moment, das in fast allen Opern 
die Geschehnisse bestimmt, gänzlich ausgeschaltet: 
die Liebe. Und mit ihr noch ein zweites, das die 
nachwagnerische Oper im engen Anschluß an den 
Bayreuther Meister gepflegt hatte und das selbst in 
der allemeuesten Opernliteratur noch deutlich nach- 
weisbar ist: die Idee der Erlösimg. Diese Unter- 
scheidung von dem zeitgenössischen Schaffen ist 
grundlegend. In Einzelheiten ist wohl Wagners Ein- 
fluß nachweisbar, so in dem Versmaß des Nibelungen- 
rings oder in der, jedoch nicht konsequent durch- 
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geführten Anwendung des Stabreims. Mit großem 
Geschick trifft Hoffmann die Stimmung der jeweiligen 
Situation, seine Sprache paßt sich mit Sicherheit dem 
Charakter der Personen an; außerordentlich glück- 
lich sind die Einfügungen des Wortlautes älterer 
Volkslieder. 

Die Steigerung, die der äußeren Handlimg inne- 
wohnt, teilt sich auch der inneren nut. Vor allem 
ist sie in der Charakterzeichnung bemerkbar. Nicht 
allein, daß die beiden Hauptpersonen, Ilsebül und 
der Fischer, und rusammen mit ihnen auch die Neben- 
personen durch die jeweilige Versetzung in den nächst- 
höheren Zustand auch innerlich befähigt werden, diesen 
einzimehmen, was die Vorstellung des Traumhaften 
besonders stark betont, — diese beiden entwickeln 
vielmehr ihre Charaktereigenschaften. Ilsebill trachtet 
zunächst ihre wirklich beklagenswerte Lage zu ver- 
bessern, erst beim Anblick des Ritterfräuleins er- 
wacht in ihr der Wunsch zur Herrschaft, der sich 
im Gegenspiel zu dem Kreuzzugsprediger zum Be- 
gehren nach Macht steigert, um durch die Er- 
kenntnis der Unzulänglichkeit alles Irdischen in 
dem Willen zur Allmacht, in der frevelhaften 
Überhebung über die Weltordnung ' den Gipfel- 
punkt zu erreichen. Der Fischer andererseits, als 
der Hauptgegenspieler Ilsebills, verliert zunehmend 
an Willensstärke. Durch den Zweifel, den Ilsebill 
in seine Erzählung von dem glücklichen Fange setzt, 
fühlt er sich zuerst in seiner Eitelkeit verletzt, und 
so erfüllt er bei der ersten Beschwörung des Fisches 
vor allem seinen eigenen Wunsch, xun sich vor 
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seiner Frau tu. rechtfertigen; erst in zweiter Linie 
dient ihm die Beschwörung zur Mitteilung von Ilsebills 
.Wunsch. Den zum Bauer gewordenen Fischer über- 
redet Ilsebill leicht zu dem neuen Wunsch, der auf 
Erweiterung von Gebietsherrschaft geht; zwar er- 
mahnt er zunächst zur Zufriedenheit mit dem von 
Herrschersorgen freien Glück, rasch aber paßt er 
dem Willen der Frau seinen eigenen an, da auch 
ihm eine erneute Verbesserung der Lage begehrens- 
wert erscheint. Bei der Äußerung des dritten 
Wunsches wird sein Widerspruch stärker, und erst 
nach langem Weigern entschließt er sich, den Wels 
zu rufen: seine Willensstärke ist durch Ilsebills Ver- 
heißungen von Glanz und Größe, zu der sie ihn 
führen wird, gebrochen, und nur noch in Verzweiflung 
meldet er zum Schluß den unseligen Wunsch, zu 
dem sich die Wahnsinnige verstiegen hat. Wenn 
Ilsebills Schidd in ihrer Größe liegt, so liegt die 
des Fischers in seiner Schwäche, und darum sühnen 
beide, die sich einer Erhebung aus ihrer Armut nicht 
würdig erwiesen, durch die Versetzung in die Armut 
von ehedem. Diese Entwickelung der Charaktere 
macht die Personen des Märchens zu Menschen, zu 
Repräsentanten verschiedener Charakterarten; sie läßt 
uns an die an und für sich unwahrscheinlichen äußeren 
Vorgänge glauben. 

Nur der Wels, die dritte Hauptperson, bleibt un- 
verändert: er versinnbildlicht die in den Grund- 
bedingungen der Weltordnung sich gleichbleibende 
Natur, die den Vernünftigen in seinem Vorwärts- 
streben unterstützt, den Vermessenen vernichtet. 
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Auch die einzelnen Vorgänge nehmen an der 
Steigerung teil. Jedes Bild beginnt mit der Ruhe, die 
die Stimmung der jeweiligen Situation festlegt, darauf 
folgt das den Wunsch erregende Moment, Rede und 
Gegenrede der beiden Hauptpersonen führen zur 
Beschwörung des Wels und schließen das Bild ab. 
In dieser Anordnung nimmt der Dichter eine zu- 
nehmende Verschiebung der Gewichtsverteilung vor. 
In dem I. Bild herrscht die Schilderung der ruhen- 
den Situation vor; das den Wunsch erregende Moment 
tritt gar nicht in die bildhafte Erscheinung, nur von 
ferne hört man den Bauerngesang. Während im 
II. Bild die Schilderung der Behaglichkeit der be- 
sitzenden Bauern in breiter Weise ausgedehnt wird, 
erfreut sich Ilsebill im III, nur kurze Zeit ungetrübt 
ihres Ritterglückes. Die Motivierung ihrer Unzufrie- 
denheit erfolgt dafür immer eindringlicher: die Szene, 
in der der Mönch die Herrschaft yber Ilsebills Unter- 
tanen an sich reißt, ist viel intensiver gestaltet als 
die Szene, in der das Ritterfräulein, der Tragweite 
ihres Erscheinens gar nicht bewußt, in die Handlung 
eingreift. Im IV. Bild endlich, der Kirchenszene, hat 
von vornherein die Gewalt, die sich über Ilsebills 
erreichte Macht stellt, die Oberhand. Endlich ge- 
winnen die Szenen, in denen IlsebUl ihre Unzufrieden- 
heit dem Fischer mitteilt und ihn zu der Beschwörung 
des Fisches veranlaßt, immer mehr an Ausdehnung 
und an Intensität. 

Selbst die Naturvorgänge während der in einem 
Tage spielenden Handlung sind an die Steigerung 
gebunden. In der Morgendämmerung liegt der Schau- 
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platz des I. Bildes, auf dem Baliemhaüs liegt heller 
Vormittagsonnenschein, die Ritterburg erstrahlt in 
glänzender Mittagsonnenpracht. Die Natur billigt 
gleichsam das gesunde, kräftige Höherstreben. Doch 
schon erhebt sie ihre warnende Stimme. Da Ilsebill 
dem Fischer die Herrlichkeit der kirchlichen Macht 
vor Augen hält, steigen einzelne Wolken auf, die 
sich zu einem drohenden Gewitter verdichten. In 
der Kirchenszene kommt das Gewitter zum Ausbruch. 
In dem Augenblick, da Ilsebills Macht vernichtet 
wird, erreicht das Wüten der Elemente den Höhe- 
punkt. Über das letzte Bild ist Abenddämmerung 
ausgebreitet, und zum Schlüsse liegt die ganze Land- 
schaft in duftiger Mondscheinstimmung. 

Der Aufbau des Dramas vollzieht sich in breit 
angelegter Weise innerhalb der ersten vier Bilder; 
in der Szene, da Ilsebill die Weltherrschaft begehrt, 
erreicht er den Höhepunkt. Entsprechend dem Wesen 
der Musik, die das Interesse für einen ebenso breiten 
Abbau nicht wachzuhalten vermag, erstreckt sich 
dieser nur auf das .Orchesterzwischenspiel zwischen 
dem IV. xmd V. Bild und auf die beiden sehr kurzen 
Szenen des letzten Bildes. Und doch ist eine weitere 
Steigerung bis zum Schlüsse festgehalten, und es er- 
füllt sich hier in herrlichster Weise die Aufgabe der 
Musik, nämlich das auszudrücken, was mit Worten 
nicht gesagt werden kann: die Seele des Zuschauers, 
der den Zusammenbruch der menschlichen Macht er- 
lebte, wird durch das kurze Orchesternachspiel in 
die Erhabenheit der Natur emporgetragen. 

Es ist schon darauf hingewiesen worden, daß die 
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Musik, wie keine andere Kunst, dazu befähigt ist, 
den traumhaften Charakter der Handlung zu betonen. 
Mit dieser Fähigkeit verbindet sie eine weitere, der 
ersten geradezu entgegengesetzte: durch Verstärkung 
der psychologischen Motivierung der Geschehnisse 
uns die Personen menschlich nahezubringen; und 
endlich eine dritte: die der inneren Steigerung. 
^ Auch äußerlich ist in der „Ilsebill" die musi- 

kalische Steigerimg klar festgelegt. Das Orchester 
nimmt an Klangkraft fortgesetzt zu. Nachdem in der 
kurzen Einleitung in beschränkter Weise das volle 
Orchester verwendet wird, erklingen im i. Bilde nur 
Saiteninstrumente (Streicher, Harfe, Klavier zu vier 
• Händen) und i Flöte auf der Bühne (als Vogel- 
stimme gedacht). Dazu Tcommen im II. Bild Holz- 
bläser (in dreifacher Besetzung); ferner 4 Homer auf 
der Bühne. Der Glanz des Rittertums (III. Bild) wird 
dargestellt durch Hinzutreten der Blechbläser (4 Trom- 
peten, 3 Posaunen, Baßtuba) und Schlaginstrumente 
(4 Pauken, große und kleine Trommel, Triangel, 
Becken); dazu i Wächterhorn auf der Bühne. Für 
die Schilderung der Macht der Kirche und der ent- 
fesselten Elemente (IV. Büd) verwendet Klose außer 
dem vollen Orchester noch auf der Bühne: Orgel, 
6 Posaimen, 4 Glocken, Donner-, Sturm- und Regen- 
maschinen. Das V. Bild klingt mit dem beschränkt 
verwendeten vollen Orchester und der Flöte alsVpgel- 
stimme auf der Bühne aus. 

Ein- Auf dem Titelblatt dec symphonischen Dichtung ,,Das Leben ein 

leitung 'Trauni" stehen Bahnsens Worte als Motto; das Motto der IlsebiU ist 
durch Musik ausgedrackt. In den ersten 11 Takten der Einleitang wird 
es verkündet: 
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Es ist die Musik» die bei den Worten des Weis ertönt: ,Jn webenden 
Wechsels Mitten merke Jinr Ein's: Urewig ist Anfang und Ende." 
Dieses Thema ist als Motiv der Natur über das ganze Werk aus- 
gebreitet. Ihm als dem wichtigsten schließt sich sofort das nächst- 
wichtige, das Motiv des Wels, an: dec Wels verkörpert die Natur, die 
die wunderbaren Vorgänge bewirkt: 
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Die Szene stellt das Ufer eines Bergsees dar; ^- ßüd 
links ragt ein hohler Eichbaum, der als Behausung '* Auftritt 
dient, in die Höhe, zur Rechten gewahrt man einen 
See, der von Bergland begrenzt wird. Über ihm 
schwebt der freie Himmel. Morgendämmerung. Der 
Fischer tritt aus dem Baume hervor und macht sich 
an die Arbeit. Aufmerksam lauscht er dem Ge- 
sänge eines Vogels und hält Zwiesprache mit der 
Natur. Nach Ordnung der Geräte steigt er aru einer 
am linken Seeufer errichteten Moosbank hinauf und 
beginnt die Arbeit. Dazu singt er ein Lied von der 
Armseligkeit des Fischerloses. Vor freudigem Schreck 
über einen glücklichen Fang, den er gewahr wird, 
bleibt ihm das letzte Wort seines Liedes im Munde 
stecken. Mit großer Anstrengung zerrt er am Netz, 
das unter der Last seines Inhalts za zerreißen droht. 
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Wie aber die Landschaft der feioe Daft der MorgenBtimmong aas- 
gebreitet liegt, 80 ist die Musik in zarteste Klangfarben getaucht. Ans 
dem Orchester steigt eine traurige Melodie auf, von dem Solo>Cello 
gespielt, dessen C-Saite nach Kontra-H herabgestimmt ist: 
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Es ist der Anfang des Fischerliedes „Ich sitz' am See Jahr aus. 
Jahr ein'*. Von E-Dur, der Tonart der Moigenstimmung, die wir 
später noch zu Beginn des ,Jlosenkavalier" antreffen» führen, nachdem 
der Gesang eines Vogels (FlöteLstimme auf der Bühne) ertönt ist, zarte 
Modulationen nach A-Dur. Das ohne Instrumentalbegleitung gesungene 
Lied erklingt in fis-Moll. Die Weise ist eine freie Umgestaltung dos 
alten Volksliedes „Was Weiden thut" aus dem Lochheimer Lieder- 
buch. Aus der die Sommerfrühe malenden Musik, zu der der Anfang 
der Fischerweise, das Wels-Motiv und die Vogelstimme das thematische 
Material geliefert haben, tritt außerdem noch bedeutsam eine Variation 
des Naturthemas hervor. 




Mit kräftigen Rhythmen ist die Überraschung des Fischers und seine 
Anstrengung, den „feinen Fang" zu bergen, geschildert. 

2 Auftritt jj^ ^gjjj ^j^g Ufer gezogenen Netz zeigt sich der 
Kopf des Fisches. Schon ist der Fischer im Be- 
griffe, dem Untier den Schädel einzuschlagen, da er- 
hebt der Wels die Stimme und fleht um sein Leben. 
Erstaunt senkt der Fischer das Ruder und läßt nach 
kurzer Rede und Gegenrede den Fisch, der Freund- 
schaft imd Dankbarkeit gelobt, frei. Dann wendet er 
sich erfreut über seine gute Tat dem Baume zu, um 
Ilsebill aus dem Schlafe zu wecken. 

Mit der Bewegung im Wasser nimmt die Musik geheimnisvollen 
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Charakter an. Bei dem Erscheinen des Wels-Kopfes ertönt das Wels- 
Motiv ff im Klavier zum ersten Male vollständig: 
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•Besonders sei noch aaf die Erwiderung hingewiesen, die der Wels 
auf die Frage, wo er das Sprechen gelernt, gibt; er deutet auf das 
Geheimnis der Natur; dazu erklingt die Musik der Einleitung. Durch 
den rasch abwärts steigenden Dominantseptimenakkord von E-Dur wird 
das rasche Verschwinden des Fisches in der Tiefe versinnbildlicht. 
Die Musik nimmt die freudige Stimmung des Fischers durch eine leb- 
hafte Verarbeitung des verkürzten Naturmotivs auf und führt unmittelbar 
in die gegensätzliche Stimmung der folgenden Szene. 

In der ÖHnung des Baumes zeigt sich Ilsebill, noch 3« Auftritt 
halb im Schlaf, unwillig über die Zerstörung ihres 
Traimies, in dem sie, „von Glanz und Herrlichkeit 
umgeben, die Herrschaft in ihrer Hand" sah. Nur 
mit Mühe vermag der Fischer sie aus ihrem trairni- 
haften Zustand zu erwecken; es gelingt ihm erst 
durch seine Erzählung von dem Fange. 

Die Musik trifft auch hier sofort mit großartiger Sicherheit die 
Situation. Der lebhaften Stimmung des Ausgangs des vorigen Auf- 
tritts wird in dem Augenblick des Erscheinens Ilsebills durch das 
unheimlich im Solocello auftretende Ilsebill-Motiv Einhalt getan: 
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Ihr Vorwurf gegen den Fischer ist von dem Anfang der Fischerweise 
treffend untermalt, die auf die armselige Wirklichkeit liindeutet. Die 
Emporhebung im Traum zu Glanz und Herrlichkeit ist durch den mit 
Dämpfern verschleierten Klang der Streichinstrumente und des vier- 
händigen Klaviers dargestellt, der aus der Tiefe emporsteigt und in 
einem neuen, dem Hecrschafis-Motiv gipfelt. 
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Scharf heben sich von diesen Kl&ngen, die die Dämonik des Weibes 
vorausahnen lassen, die helleren Weisen ab, die die Rede des 
Fischers begleiten. 

Der ausführlichen Erzählung des Fischers begegnet 
Ilsebill nur mit Spott. Wenn sie ihm Glauben schenken 
solle, so möge er den Fisch, den hilfsbereiten „Freund", 
herbeirufen. In dem gleichen Augenblick ertönt aus 
der Ferne lustiger Bauemgesang. Ein merkwürdiger 
Gedanke blitzt in ihr auf: indem sie den Fischer 
scheinbar ernsthaft auffordert, den Wels zur Ver- 
besserung ihrer Lage,' zur Herbeischaffung eines 
Bauernhofes zu bestimmen, will sie von ihm das Ein- 
geständnis erzwingen, daß er sie belogen. Der Fischer 
entgegnet zunächst, daß der Fisch wohl reiche Fisch- 
beute verschaffen könne, nicht aber imstande sei, solch 
törichtes Begehren zu erfüllen. Erst als sie ihn offen 
der Lüge zeiht, schickt sich der Fischer an, den 
Wels herbeizurufen. Die Beschwörung verläuft an- 
scheinend ergebnislos. Lachend höhnt Usebill den 
4. Auftritt „Narren". Doch schon rauscht es in der Tiefe. Der Wds 
erscheint den beiden^ die in atemloser Spannung depi 
Vorgang folgen. Der Fischer dankt dem Wels; auf 
dessen Frage nach Ilsebills Wunsch trägt der Fischer 
diesen vor und der Wels gewährt die Bitte. 

Des Fischers Erzählung wird noch Öfters von den mit visionärer 
Musik begleiteten Einwürfen Ilsebills unterbrochen; die Erzählung 
selbst wird musikalisch auf die gleiche Weise illustriert wie die 
Begebenheit. Während des Gesangs der Bauern, der dem Tiroler 
Nationallied „Du flachshaarig's Dirndl** entnommen ist» schweigt das 
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Orchester. Die Worte ,,So will ich's haben" singt Ilsebill auf ihr 
Motiv. Von großer Bedeutung ist das Motiv, das den Entschluß 
des Fischers begleitet: 

Die Beschwörung baut sich auf dem Wels-Motiv auf, das in gedämpften 
Tönen der Streicher, Flageolettönen der Violinen und Harfen erklingt. 
Das Erscheinen des Gerufenen wird von den gleichen Klängen begleitet 
wie das Erscheinen zu Beginn des 2. Auftritts. Mit dem in Dis-Dur fff 
ertönenden Wels-Motiv erreicht die Steigerung, die durch Tremolo 
der Streicher und des Klaviers und durch wogende Harfenglissandi 
weitergeführt war, ihren Höhepunkt. Wieder leiht das Klavier seine 
dem Orchester fremde Klangfarbe dem Wels-Motiv. Der im Orchester 
ertönende Bauemgesang unterstützt die Bitte des Fischers um Ver- 
leihung eines Bauernhofes. _ 

Wie die Modulation sich in ruhigen Grenzen bewegt, so ist die 
thematische Arbeit in dem I. Bilde unschwer verständlich. Die Motive 
sind höchst prägnant und betonen die Gegensätzlichkeit der Charaktere. 
So ist, wie in der Dichtung, auch in der Musik eine klare Ex- 
position der Thematik gewonnen und die seltsam schwankende Stim- 
mung, die sich aus der echten Natürlichkeit des Fischers, dem wenn 
auch nur angedeuteten unheimlichen Wesen Ilsebills und der Zauber- 
kraft des Fisches erg^t, vorzüglich getroffen. 

Der hohle Baum ist verschwunden; an seiner Stelle H. Bild 
Steht ein stattliches Bauernhaus. Der Fischer und '• Auftritt 
Ilsebill sind über die plötzliche Veränderung aufs 
höchste erstaunt. Kaum trauen sie der WirkUchkeit, 
Im Hause findet der Fischer kostbare Schätze an 
Lebensmitteln, Ilsebill freut sich über den Anblick 
von weißem Linnen. 

Durch das unvermittelte Hinzutreten der Holzbläser ist auch der 
ländliche Charakter der Musik kräftig unterstrichen. Wie auf der 
Bühne so regt sich auch im Orchester neues Leben. Die Gesänge 
der beiden Hauptpersonen und das Spinnlied der beiden Mägde sind 
von der symphonisch präzis gefaßten und entwickelten Musik unter- 
malt. Die einheitliche Stimmung ist durch die Verarbeitung zweier 
Themen gewonnen: 
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Leitmotivisch äußeret spaream verwendet sind außei-dem noch das 
IIsebill-Motiv, wenn Ilsebill ganz za sich kommt ~ sie fühlt sich 
sofort als Herrin! --, das Wels-Motiv, um zu zeigen, daß dem Wels 
das neue Glttck zu verdanken ist, und der Bauern Jodler als Erinnerungs- 
Motiv. Haupttonart ist G-Dur; der Thematik entsprechend greift auch 
die Modulation kräftig um sich, entferntere Tonarten nur dann be- 
rührend, wenn Ungeduld oder ganz besondere Überraschung illustriert 
werden soll. 

2. Auftritt Zu dem Frühmahl, das aufgetragen wird, ver- 

sammeln sich nun alle Knechte und Mägde, die mit- 
einander scherzen. 

Die Modulation der ebenfalls symphonisch breit angelegten Musik 
bewegt sich um H-Dur als Haupttonart. Bei der Unterhaltung der 
Knechte über das sich wohl bald ändernde Wetter erklingt in 
Klarinette und Cello eine Umgestaltung des Naturmotivs. Das 
thematische Material für die Neckereien liefert eine Fortführung des 
Jodlers. Das den Auftritt beschließende Chorlied der Mägde „Ein 
Vogelsteller stellt uns nach" (H-Dur) wirkt dur^h die Verwendung 
der zwei unisono blasenden Fagotte als Instrumentalbaß unter den 
drei Vokalstimmen ungemein reizvoll. 

3. Auftritt Zu dem Gesinde treten aus dem Hause der lustig 

pfeifende Fischer, der ein' Faß Wein im Keller ent- 
deckt hat, und Ilsebill, beide in reicher bäuerlidier 
Kleidimg. Angesichts des Glückes geloben sie 
einander, Eintracht und Frieden zu halten. Der ver- 
gnügte Sinn Ilsebills läßt sie ein Walzerlied an- 
» stimmen, in das die erste Magd mit eigener Weise 
einfällt. Ilsebill fordert nun auch ihre Dienstboten 
auf, die Feierstunde mit Singen auszufüllen. Der erste 
Knecht, der sofort mit einem Lied beginnt, das nach 
der Ansicht der Mägde sich eher für lange Winter- 
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abende als an einem hellglänzenden Sommertag 
eignet, wird schon nach der i. Strophe mundtot ge- 
macht. Die Mägde singen nun das „Lied vom Vogel 
Federlos" ; die Knechte erwidern mit dem Schluß- 
vers des Liedes. 

Die Weise, die der Fischer pfeift, ist das Hauptthema des II. Bildes, 
In den Gesang des Frieden schließenden Paares hinein tönt in Englisch 
Hörn und Cello das Ilsebill-Motiv : dei* hochfahrende Sinn Ilsebills war 
häufig der Grund für Zwist und Streit. Mit dem Walzerthema: 




r-|r rrrrf r 



verbindet sich der Bauernjodler; wiederum deutet das Wels-Motiv auf 
den Urheber des Glückes hin. Das zweite Thema, rhythmisch verändert, 
bildet die Melodie zu dem Walzerlied der 1. Magd „Mein Herz ist ver- 
schlossen". Die Weise des „Tragemundliedes", das der 1. Knecht 
anstimmt, fällt durch den fast dorischen Charakter des e-MolI gewollt 
plump in die fröhliche Stimmung hinein. Um so frischer wirkt das 
„Lied vom Vogel Federlos" sowohl durch die Tonart Fis-Dur als auch 
durch die Verteilung der Strophen auf Chor und Soli der Frauen- und 
Männerstimmen. Selten eingestreutes Erklingen des Jodler- und 
Bauemthemas hält das durch die verschiedenen Volkslieder bedingte 
frisch wechselnde melodische Bild zusammen. 

Der inzwischen wieder ins Haus getretene Fischer 4* Auftritt 
kommt mit einem Krug Wein und Bechern zurück. 
Der zweite Knecht beginnt nun das (einem alten 
Volkslied entnommene) Wettstreitlied vom Wasser 
imd vom Wein, in das Knechte und Mägde ein- 
stimmen. Während der Fischer aus dem Hause trat, 
hat man aus der Ferne ein Jagdhorn vernommen. 

Die Hornfanfare besteht in einer rhythmischen Umbildung des Herr- 
schafts-Motivs. In humoinroUer Weise wird der Streit swischen Wasser 
und Wein durch die hart nebeneinander liegenden Tdne dis und e 
bei den Worten „Die taten sich beide wohl streiten"i sowie deren 
Verwendbarkeit geschildert: bei der Anspielung auf ihre Dienste in der 
Kirche nimmt die Musik choralartigen Charakter an, während das fest- 
liche Gelage in Burgen und Schlössern durch .straffe Rhythmen in den 
Holzbläsern zum Ausdruck kommt; die^ verschiedenartige Brauchbarkeit 
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des Wassers in der Küche spiegelt sich endlich in eilenden Triolen der 
Holzbläser and Violinen. Durch die znnehmende rhythmische Be- 
lebung gewinnt die Musik auch in diesei; Szene an Reiz and Aos- 
druckskraft 

5 Auftritt In den ausklingenden Gesang zum Preise des 
Weines mischt sich der des nahenden Jagdtrosses. Ein 
Ritterfräulein tritt mit ihrem Jagdgefolge auf und 
wird ehrerbietig von dem Fischer und dem Gesinde 
begrüßt; Ilsebill beobachtet argwöhnisch die Be- 
zeugungen der Ergebenheit. Nachdem die Schloß- 
herrin den Fischer ihrer Huld und ihres Schutzes 
versichert, entfernt sich die Jagdgesellschaft wieder. 

Mit scharfem musikdramatischem Blick hat Klose den Abschluß der 
ausgelassenen Trinkszene in die neue Szene verlegt. Die bis zum Tanz 
gesteigerte allgemeine Fröhlichkeit wird durch den Auftritt des Ritter- 
fräuleins rasch beendet. Ein zart ritterliches Thema, zunächst nur 
im Fagott angedeutet, dann aber in dem durch einen Harfenakkord 
unterstfltzten Doppelstreichquartett erklingend, begleitet diesen Aaftritt. 




Während der Fischer Ilsebill auffordert, der Herrin die Hand zu 
küssen, verrät uns das Orchester den Gedankengang der stumm in 
Betrachtung Versunkenen: in den Hoboen ertönt scharf das Hsebill- 
Motiv, in Flöten und Soloviolinen ein BruchstQck des Herrschafts- 
Motivs, während das Solocello in hoher Lage die Weise erklingen läßt, 
die Hsebill im I. Bild auf die Worte gesungen hatte: „Träumen ist 
Leben voIf-^Wonne". Unheimlich beschließen pp die Streicherbässe 
mit dem Ilsebill-Motiv diese auf die weitere Handlung hinweisende 
Episode. Wie eine Mahnung erklingt kurz darauf bei den Worten 
des Ritterfräuleins „Was nicht der Menschen Macht gegeben, mög' 
euch des Himmels Huld verleih'n" das Natur-Motiv in abgeklärter Weise. 

Ilsebill mahnt nun zur Wiederaufnahme der i'trbeit, 
sie selbst will sich zu diesem Zwecke ins Haus be- 
geben, da stockt ihr Schritt. Nachdenklich setzt sie 
sich auf eine Bank. Plötzlich erwacht in ihr ein Ge- 
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danke. Sie eilt hinauf zur Moosbank und versucht 
den Wels zu beschwören. 

Mit dem Banernthema begeben sich die Knechte and Mägde wieder 
an die Arbeit. Ilsebills Nachdenken ist von dem in den Bratschen and 
Cellis erklingenden Fischerlied begleitet. Harfe and Streicher ver- 
künden mit dem Thema des Ritterfräuleins den Gedanken, der 
Ilsebill erfaßt. Die Beschwörang gliedert sich in zwei Abschnitte, die 
dnich das Verhallen der wie Hohn klingenden Jagdhörner voneinander 
getrennt sind. Ilsebill- and Wels-Motiv stützen die Beschwörang. 
Von spannender Wirkung ist die Musik bei den Worten: ,,aas stammer 
Tiefe zam redenden Tag ruf ich dich herauf'. Mit dem ff anisono 
in allen Holzbläsern and Streichern tönenden IlseblU-Motiv erreicht 
die Beschwörang ihren Abschluß and Höhepunkt. 

Nichts ahnend, was den Sinn Ilsebills beunruhigt, 6. Auftritt 
kommt der Fischer fröhlich aus dem Haus. Ent- 
täuscht klagt Ilsebill, daß der Wels sich nicht mehr 
rühren läßt. „Höher jetzt steht mir der Sinn", ent- 
gegnet sie auf den Einwand des Fischers, daß sie 
ja als Herrin des Hofes sich des sorgefreieBten 
Glückes erfreue. Der Gedanke der Hörigkeit quält sie. 
In ihrer Phantasie stellt sie sich vor, welche Macht 
ihr gewonnen wäre, wenn sie nichts durch einen vor- 
eilig geäußerten, zu geringen Wunsch ihr Glück ver- 
scherzt hätte. Doch plötzlich durchzuckt sie der Ge- 
danke: ihr ist ja der Wels nicht zu Dank verpflichtet, 
darum erschien er nicht auf ihr Rufen. Wohl aber 
dem Fischer, und der muß ihn rufen. Auch dem 
Fischer gefällt der Gedanke, nicht mehr Bauer zu 
sein, sondern den Ritter zu spielen; hastig fällt ihm 
Ilsebill ins Wort, um in ihm den Wunsch zu bestärken, 
xmd, wenn auch 2runächst ein wenig zögernd, der 
Fischer beschwört den Wels. 

Die Aufgabe der Musik, die schon in dem 6. Auftritt sich von der 
Schilderung der äußeren Situation ab- und der Darstellung der 
Seelenvorg&nge zugewendet hatte, verschiebt sich zunehmend mit 
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dem Konflikt, der sich in lisebills Seele abspielt, nach dieser Seite. 
Und so lOsen sich in lebhaftem Wechsel zwischen Erinnerung an 
die Armut von ehedem, Schilderung der gegenwärtigen beschränkten 
Lage und Ausblick auf eine glänzende Zukunft die Themen ab. die die 
Geschehnisse begleitet hatten; vor allem dominiert das Thema des 
Ritterfräuleins, deren Erscheinen den neuen Wunsch erregt hatte, 
und das Wels-Motiv. Kontrapunktische Kombinationen von Themen 
wären hier verfrüht, und so sind sie auch tatsächlich vermieden mit 
zwei Ausnahmen: bei den Worten Ilsebills „er läßt sich nimmer 
rühren'* verbinden sich Ilsebill-Motiv und Armutsweise aus dem 
I. Bild; an der Stelle, da der sich zögernd dem Ufer nähernde Fischer 
wieder Mut faßt und sich in dem Bauemkittel bereits als Ritter 
fühlt: das vom Fagott staccato gespielte Bauernthema wird von 
dem Motiv des Ritterfräuleins in den Streichern eingeschlossen. 
— Die Beschwörung wird von der gleichen Musik begleitet wie 
im I. Bild, nur daß sich diesmal im Orchester auch die Holzbläser 
beteiligen. Außerdem hat Klose nachträglich die Klaviereinleitung 
um die Hälfte verkürzt, wie er Überhaupt zum -Zwecke der strafferen 
Spannung der Handlung manches Episodische in der Schilderung des 
Landlebens gestrichen hat. — War im I. Bild am Schluß der An- 
rufung des Wels der Bauemjodler als Motivierung im Orchester er- 
klungen, so tritt hier aus dem gleichen Grunde das Herrschaftsthema auf. 

7. Auftritt Der Wels erscheint. Zögernd und sehr bedächtig 
trägt der Fischer den gemeinsamen Wunsch vor. 
Auch dieser wird erfüllt 

Das Wallen des Wassers und das Erscheinen des Wels ist von 
der gleichen Musik wie im I. Bild begleitet; die Steigerung ist Jedoch 
etwas enger zusammengezogen. Bei der Äußerung des neuen Wunsches 
erklingt vornehmlich das Ritterfräulein-Motiv, bei der wie Entschuldi- 
gung anmutenden Schilderung des „leidigen" Loses das Bauem- 
thema und der Jodler. Die Verkündigung der Wunscheffüllung singt 
der Wels auf die gleiche Melodie wie im I. Bild, im Orchester ist 
an Stelle des Jodlers der punktierte Rhythmus des Herrschaftsthemas 
(in den Holzbläsern) zu der sonst gleichbleibenden, diesmal durch 
Holzbläser verstärkten Musik getreten. 

HI. Bild Wiederum ist die ganze linke Hälfte der Szene in 

I. und 2. einem Augenblick verschwunden. An Stelle des 

Auftntt Bauernhofes erhebt sich eine mächtige Ritterburg in 

hellster Mittagsonne erstrahlend. In überströmendem 

Glücksgefühl wirft der Fischer seinen Hut in die 

Luft. Da nahen in festlichem Zuge Ritter und 
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Knappen. Der neue Ritter wird mit den Insignien be- 
kleidet. Als prunkvoll gekleidete Rittersfrau erscheint 
aus der Kemenate Ilsebill von ihren Frauen geleitet. 
Feierliche Begrüßung zwischen ihr und dem Fischer. 
Ilsebill verkündet den Wahlspruch des Hauses: „Ge- 
waltig und stolz" soll er lauten gemäß der Macht des 
Wels, der die Burg schuf. Nachdem Ilsebill das 
Tournier verkündet, das von einem fremden Herold 
angesagt ward, verabschiedet sich dieser, während die 
Ritterschaft begeistert sich zur Tournierfahrt rüstet. 

Wie fibeü die Szene ist auch über die Musik Sonnenglanz aus- 
gebpeitet. Die Tonart B-Dur und das Hinzutreten der Blechbläser ver- 
leihen der ganzen Stimmung strahlende Pracht. Das Orchester beginnt 
einen machtvoll sich steigernden Marsch, dessen Thema aus dem 
Herrschafts-Motiv gebildet ist: 
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Bei der Begrüßung des Fischers durch Ritter und Knappen ertönt 
eine breit geschwungene Melodie, ebenso bei der Anlegung der In- 
signien ein neues Thema, dessen Anfang der Melodie zu dem Stol- 
bergischen Liede „Der schwäbische Ritter an seinen Sohn" ent- 
nommen ist. Der sich von den übrigen Instrumenten deutlich ab- 
hebende Ton der Posaune und der Hoboen verleiht diesem Vorgang 
den Charakter von komischer Feierlichkeit. „Gespreizt* feierlich" k-itt 
Ilsebill auf; die Musik paßt sich dieser Stimmung an. Die Ritterchöre 
stützen sich auf die verschiedenen Rhythmen des Marsches im Or- 
chester, die der Frauen auf die „gespreizte" Weise der neuen Ritters- 
frau. Pompös wird die Schilderung des Ritterstandes abgeschlossen. 

Während alle kniend der Ilsebill huldigen, erscheint 3. Auftritt 
von dem Gesänge der ihn begleitenden Chorknaben 
angekündigt ein Mönch, der von dem bedrängten 
HeihgenLand berichtet. Den Rittern wirft er Prasserei 
vor, er schilt sie Totschläger, die das Blut der Christen- 
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brüder vergießen^ anstatt die Sarazenen auszurotten. 
Den sich steigernden Vorwürfen treten die Ritter ent- 
gegen, mehrere dringen gegen den Mönch vor, ab- 
wehrend stellt sich der Fischer dazwischen. Die 
Strafpredigt gipfelt in dem Aufruf zum Kreuzzug, 
durch den allein das verloren gegangene Seelenheil 
wiedergewonnen werden kann. Schließlich stimmen 
die Ritter mit Begeisterung in die Rufe der Chor- 
knaben ein: „Ins heil'ge Landl Gott will esl" 

In schärfstem Gegensatz zu der festlichen Mosik der weltlichen 
Macht steht das dOstere Thema, das den Aaftritt des Mönches be- 
gleitet, das Leitmotiv der Kirche: 



'^MjMj lljjlji>nJiilri'.l 




'^''i'r' If ^M J Ijj Ij I Ij ll jjl j^ I 



Es ist die Melodie -des ,,Liedes vom heiligen Namen Jesu'*. Die leeren 
Quinten des Gesanges der Chorknaben ,,Weh' dir, Christenheit" deuten 
auf die Askese hin, durch die allein das Seelenheil errungen werden 
kann. Ein fanatischer Rhythmus ertönt in den gedämpften Trom- 
peten, Hörnern und Posaunen bei der Stelle, da der Mönch von der 
zerstörten heiligen Stätte erzählt» 




Die Steigerung in der Predigt des Mönches teilt sich auch der Musik 
mit: zu der Verkürzung des Kitchenmotivs tritt häufig der fanatische 
Ruf, außerdem die Ermahnung zur „Demut vor Gott'* 




die bedeutsam die Warnung enthält, sich im Gefühl der weltlichen Macht 
nicht zu überheben. Dem hinreißenden Ruf des Mönchs „Sie mft 
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zum Kampf* vennögen die Ritter nicht zu widerstehen, begeistert 
nelimen sie ihn aaf, and majestätisch klingt in den Blechbläsern das 
Kirchenthema aas, das als ostlnato in den verschiedenen Instramenten 
and Stimmlagen seine Herrschaft über die ganze Episode aus- 
gebreitet hatte. 

Ilsebill, die mit gespanntester Aufmerksamkeit den 
Vorgängen gefolgt war und in ihrer Miene den 
steigenden Unmut darüber zeigte, tritt nun err^t 
vor die Ritter und erinnert sie an ihre Untertanen- 
pflicht. Doch muß sie eine schwere Enttäuschung 
erleben: in weltlichen Dingen gehorchen die Ritter 
wohl ihrer Herrin, doch dem Gebot der Kirche 
dürfen sie nicht widerstehen. Höhnisch ruft sie den 
Rittern zu, sie sollen nur fortziehen, wenn ihnen das 
Leben am Ritterhof zu langweilig sei; gedrückt durch 
das Bewußtsein ihrer Ohnmacht gegenüber der Kirche 
zieht sie sich nüt ihren Frauen in die Kemenate zurück, 

Ilsebills Worte ,,Wer ist hier Herr?" erklingen anf das Ilsebill- 
Motiv. In den darauffolgenden Ritterchören ist der Gegensatz zwischen 
ritterlicher and kirchlicher Macht durch Gegenüberstellung von 
Ritter- and Kirchenthema stark betont Die Melodie zu den Worten 
,,Unmacht hab' ich erkoren" wird durch das Englisch Hom mit der 
traurigen Fischerweise weitergeführt. Spöttisch klingen die beiden 
Fagotte in hoher Tenorlage, wenn Ilsebül der Torheit ihres Wunsches 
sich bewußt wird, auf den fanatischen Rhythmus und mit dem nach 
e-MolI transponierten „gespreizten" Thema» das. bei ihrem selbst- 
gefälligen Auftreten in Es-Dur erklungen war» verläßt sie die Szene. 

Nachdem der Mönch mit seinen Chorknaben vom 
Schauplatz abgetreten ist und sich die Ritter in die 
Burg verteilt haben, nimmt der Fischer Abschied 
von der Heimat, doch rasch bannt er die Wehmut. 

Die • za breit angelegte, thematisch nichts Neues bringende 
Episode, in der die Ritter ihrer Vorfreude über die künftigen Taten 
anf dem Kreuzzug Ausdruck geben, hat Klose nachträglich aas 
dramaturgischen Gründen gekürzt. Der Gefahr, die Abschiedsszene 
für den . Sänger „dankbar" zu gestalten, ist Klose durch eine eng 
arasammenged^ängte thematische Arbeit über das Natormotiv und die 
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Armutsweise glücklich ans dem Wege gegangen; immer wieder betont 
das Orchester mit dem Kirchenmotiv and dem Rufe ,,Sie ruft zum 
Kampf die Pflicht des gelobten Gehorsams. 

4. Auftritt Der Fischer sieht Ilsebill ernst aus der Burg 
heraustreten und auf ihn zukommen. Er glaubt ihre 
Haltung dem Abschiedsschmerz zuschreiben zu müssen 
\md sucht sie durch Aussicht auf Ruhm, mit dem er 
dereinst zurückkehren wird, aufzuheitern. Ihre '^Ent- 
gegnung, daß ihr Sinnen jetzt auf anderes gehe, daß 
sie der Kirche angehören wolle, faßt er zunächst, 
humoristisch auf: an Sünden fehle es gewiß nicht, 
um im Kloster Buße zu tun. Gereizt erwidert ihm 
Ilsebill, daß sie die Macht der Kirche als die einzige 
erkannt hat, die sie befriedigen kann; um diese zu 
erlangen, befiehlt sie dem Fischer, den Wels zu rufen. 
Dem Zögernden ruft sie zu, daß er ihr als Werkzeug 
zu dienen habe. Umsonst beruft sich der Fischer 
auf seine Pfücht der Kirche gegenüber; der Kirche 
Macht wird ja sie nun erringen und ihn zu Glanz und 
Größe führen. Diese Verheißung erreicht ihren 
Zweck: er wird nochmals, allerdings zimi letzten 
Male, den* Wels beschwqren. Beklommen wendet der 
Fischer sich dem Ufer zu; Unheil ahnend kehrt er 
zurück tmd bestürmt seine Frau, von dem Begehren 
abzulassen. Doch hochmütig entgegnet diese, sein 
Gewissen sei ausgeschaltet, ihr Wille allein sei maß- 
gebend. Gezwungen geht er zum See und verkündet 
dem Wels den Wtinsch, „den nicht ich wül, den 
dir entbietet Frau Ilsebill". 

Wie schon äußerlich die Szene zwischen dem Fischer nnd Ilsebill 
im Vergleich zu den gleichen Szenen der vorhergehenden Bilder an 
Ausdehnung zugenommen hat, so ist auch die Ausdruckskraft der 
Musik in erhöhtem Maße durch die reiche, rasch wechselnde und 
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Motivkombinationen aufweisende ttiematische Arbeit gesteigert. Ilsebill-, 
Wels-Motiv und Fischerlied erinnern an die Vergangenheit, das Ritter- 
thema weist auf die gegenwärtige Stellung, das Kirchenthema auf 
die zukünftige hin. Mit der reichen Thematik verbindet sich eine leb- 
hafte Modulation als Verkflnderin des inneren Zwiespalts der Personen. 
Imposant ist das Versprechen von Glanz und Größe musikalisch 
dargestellt: an das IIsebill-Motiv schließt sich unmittelbar in strahlen- 
dem Cis-Dur das Thema der kirchlichen Macht. Auch an der Schilde- 
rung der Naturvorgänge beteiligt sich das Orchester. Die hinter den 
Beiden aufgestiegene Wolkenwand wirkt drückend auf das Gemüt 
des Fischers: unheimlich klingen die tiefen, verschleierten Orchester- 
farben in den Bratschen, tiefen Holzbläsern und chromatisch wühlen- 
den Posaunen. Die BeschwOrungsmusik, diesmal durch gedämpfte 
Trompeten- und HOmertOne verstärkt, ist auch hier beibehalten, die ein- 
leitenden Takte des Klaviers sind neuerdings gestrichen. Im Kontrafagott 
erklingt drohend pp das Kirchenmotiv am Schlüsse der Beschwörung. 
Nach wenigen einleitenden Takten erscheint der Wels; auch die Musik 
ist, wie dec Fischer, der Freude über sein Erscheinen bar. 

Nach kurzer Rede und Gegenrede erfüllt der Wels S.Auftritt 
auch diese Bitte, 

Unmittelbar an das Erscheinen des Wels schließt sich die stereotype 
Frage nach dem Begehren. In gedämpftem Trompetenton ertönt aum 
Schlüsse das verkürzte Motiv der Kirche. '^ 

In der Musik des III. Bildes ist im Vergleich zu der des II. die 
Gegensätzlichkeit der Themen noch schärfer herausgearbeitet. . Wie 
schon in dec Dichtung angedeutet, finden wir in der Musik hier keine 
mehr oder weniger breit angelegten Übei^änge, sondern nur noch 
scharf aufeinander platzende, jähe Stimmungswechsel. Und so wird 
die Aufgabe der Musik, das neu gewonnene Glück breit zu ver- 
anschaulichen, zugunsten ihrer Hauptaufgabe zurückgedrängt, die darin 
besteht, die sich immer mehr verdüsternden und auf das Streben 
nach Machtgewinn zuspitzenden Seelenvorgänge zu offenbaren. 

Das Ritterschloß ist verschwunden, die plötzliche IV. Bild 
Verwandlung zeigt auf der linken Seite eine große ^•^'"^^ 
Kathedrale in altromanischer, phantastischer Archi- 
tektur, Die Dunkelheit und die Madit des Gewitters 
nehmen zu. In die hellerleuchtete Kathedrale ziehen 
die von allen Seiten herbeiströmenden Kreuzfahrer 
ein, die zuletzt Kommenden sammeln sich vor dem 
Gotteshaus. 
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Glocken, die auf die Tonfolge des Ilsebill-Motivs läuten, rufen 
_^zur Versammlung. Der Choral der in 8 Chören auftretenden Kreuz- 
fahrer ,,Wir Streiter Christi wohl uns schla'n" wird durch ein Orgel- 
Torspiel (Kirchenthema) eingeleitet. Das Orchester schildert zugleich 
das Anwachsen des Sturmes, deutet also von vornherein auf die Macht, 
die noch über der der Kirche steht, so daß eine Freude an der neu 
gewonnenen Würde nicht aufkommen kann. Nachdem die Glocken 
verstummt sind, werden in der Kathedrale unter Absingen von Re- 
sponsorien die Waffen geweiht. lUebill fleht als Bischof in der 
Kathedrale den Segen Gottes auf Kreuzfahrer und Waffen h^ab. Den 
darauf folgenden Chor „Rogamus te" begleiten 6 Posaunen hinter der 
Szene. Eine unheimliche Ruhe vor dem nun mit aller Macht los- 
brechenden Gewitter lagert über der Szene. 

2. Auftritt Ilsebill erscheint im Bischofsornat unter d/em Portal, 
Menschen und Waffen segnend; die Vorgänge sind 
infolge der zunehmenden Dunkelheit nur undeutlich 
erkennbar. Die Menge wird angesichts des drohenden 
Gewitters immer unruhiger. Ilsebill erfrecht sich, 
ihrem Unmut über das Anwachsen des Sturmes durch 
Apostrophierung der Elemente Ausdruck zu geben. 
Schließlich flieht die Menge; kein Bannstrahl der 
Kirche, keine Verheißung vermag die allgemeine 
Flucht aufzuhalten. Die kirchliche Macht, die Ilsebill 
in Händen hält, erscheint ihr gering gegenüber der, 
der auch die Elemente gehorchen: diese Macht muß 
sie erringen. Gebieterisch heißt sie den Fischer, ihr 
den Wels zu rufen : Wolken und Wettern, allen Natur- 
kräften will sie ihren Willen aufzwingen; sie will 
sein wie Gott. 

In das der Oration folgende Orgelnachspiel Ober eis als Orgel* 
punkt mischen sich die Klänge der 6 Bühnenposaanen, die mit höchster 
Kraft den Choral blasen. Im Orchester schwillt zugleich das Starmes- 
brausen an; über den phantastischen Veränderungen des Katarthemas 
tönt mit allei: Kraft der Ruf „Gott will est" Diese beiden Themen 
in allen denkbaren Kombinationen, in Verbindung mit dem fanatischen 
Ruf des Kreuzzugpredigers und dem Ilsebill-Motiv, bilden die motivische 
Unterlage für Ilsebills Apostrophierung der Naturkräfte, die von dem 
Gesang dec Chorknaben „Gott will est" gleichsam beantwortet wird. 
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Eine letzte Mahnung ertönt in dem „Credo in nnam Deum" und 

„Patrem omnipotentem", das aus der Kirche schallt. Der Monolog 

„Wolken und Wettern will ich gebieten" bildet den Höhepunkt nicht nur 

dieser Szene, sondern aller Gesänge Ilsebills; in seiner erschütternden 

Großartigkeit zieht er wie ein brausender Gewittersturm vorüber; er 

ist auf das Thema aufgebaut, das bei dem Entschluß des Fischers, 

den Wels zu rufen, im I. Bilde zum ersten Male erklungen war, ihm 

schließt sich unmittelbar das Ilsebill-Motiv an. Bei der Steile „Meinem 

Geheiß soll der Sterne Heer sich fügen" geht die bis dahin alle 

Kraft verschwendende Musik plötzlich in ein pp über, das das Blut 

erstarren macht. Wie die ganze Sinnesart Ilsebills auf nichts 

Geringeres als auf eine Umstellung der Weltordnung hinausgeht, so 

ertönt bei den Worten „Und Sonn' und Mond soll auf- und unter- * 

gehn, wann mii^'B gefällt" das Entschlußthema in der Umkehrung ' 

erstmalig in der Trompete. Des Fischers Entgegnung, daß ihr Be- ; 

gehren Frevel an Gott sei, wird mit höchster Kraft von den 6 Bühnen- t 

posaunen durch das „ludicare vivos et mortuos" unterstützt; den 4 

im Sprechton ausgedrückten letzten Wunsch begleitet der Kirchenchor « 

mit j[enen Worten. j 

Als ein gfrünleuchtendes Phänomen erscheint un- 3- Auftritt \ 
gerufen der Wels. Ilsebill glaubt sich am Ziel ihrer 
.Wünsche, der Fischer ahnt jedoch sofort, daß der 
Wels nicht mehr als Freund, sondern als Rächer 
erscheint. In hellster Verzweiflung verkündet der 
Fischer Ilsebüls Wunsch. Der Wels antwortet: „Was 
ihr gebührt, sie hat es schon." Mit einem Schlage, 
begleitet vom einschlagenden Blitz, versinkt die ganze 
Szene; Ilsebill und der Fischer brechen zusammen. 

Die Musik beim Erscheinen des Wels ist phantastisch erweitert. < 

Mit dec Verkündigung des Wunsches fällt das „ludicare" zusammen. \ 

Mit den gleichen Harmonien wie früher, diesmal jedoch nur in der \ 

Orgel erklingend, ist die Antwort des Wels verbunden. t 

Die Musik des IV. Budes bUdet den Höhepunkt der Kompliziertheit 
dec ganzen vorausgehenden Musik. Mit höchster Kunst ist die 
Polyphonie und die Polyrhythmik geführt, und wie die Themen in 
ihren zahllosen Umbildungen, denen am meisten das Naturmotiv unter- 
worfen ist, 80 werden auch die Anordnung der Modulation und die 
Formen immer phantastischer. 

Die Überleitungsmusik versinnbildlicht den Sturz Ilsebills und 
des Fischers in ihre ursprüngliche Armut. „Gott will esl" dröhnt es 
im Orchester, in der Orgel und in den Bühnenposaanen. Die Um- 
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bildungen des NaturmoUvB, von denen die abwärts steigende Klimax 
ausgeht, nehmen an Intensit&t ab, das Tosen dec Elemente verliert an 
Kraft, schließlich fällt nor noch eintönig der Regen nieder (neue 
Variante des Naturmotivs). Daran schließt sich die um einen halben 
Ton nach abwärts (nach f-Moll) versetzte symphonische Musik, die 
IlsebiUs Monolog „Wolken und Wettern will ich gebieten" begleitet hatte. 
Die Umkehrung des Naturmotivs, zuerst im Englisch Hom vorgetragen, 
dann von den Streichern und Holzbläsern in die höchsten Höhen 
hinaufgeführt, beherrscht den Ausklang des Zwischenspiels. Wenn 
mit dem Einsatz der Trompete E-Dur erreicht ist, ist der Himmel 
frei geworden, ist die abgeklärte, leidenschaftslose Stimmung gewonnen. 

V. Bild I^ie Bühne stellt die Szenerie des I. Bildes dar, 
I.Auftritt IlsebiQ erwacht zuerst aus der Betäubimg. Sie er- 
blickt die Mondsichel und glaubt geträumt zu haben. 
Resigniert tritt sie in den hohlen Baum ein. 

Im Orchester erklingt die gleiche Musik wie zu Anfang des 
I. Bildes; jedoch ist hiec von dem ganzen Orchester Gebrauch ge< 
macht. Es ist ein feiner psychologischer Zug: alle Instrumente werden 
im Verlauf des Schlußbildes verwendet, sie sind ja gleichsam die 
Mitwisser der ganzen Handlung. Schachtem läßt das Englisch Hom 
den synkopierten Rhythmus erklingen, der Ilsebills Traumerzählung 
im I. Bild eingeleitet hatte. In den Hörnern ertönt leise das Herrschafts- 
Motiv: hat ihr nicht von heller Sonne geträumt? „Wie ein Aufschrei 
des Schmerzes" folgt ihm die Erinnerung an die Worte „Danach 
hat's mich verlangt?" Resigniert klingt die Musik dieses Auftritts ans. 

2. Auftritt Endlich erwacht auch der Fischer aus seiner Be- 
täubimg, Der Anblick des Sees weckt in ihm die 
Erinnerung an den Wiels. Er steigt zur Moosbank 
hinauf und nxacht sidh wie am Morgen an die Arbeit;^ 
wie in einem D,äinmerzustande, yj>n seinem Lied 
singt er nur einige Zeilen^ dann lauscht er wehmütig 
dem erlöschenden Gesang des Yogels. Schließlich 
verschwindet auch er in dem hohlen Baum, 

Das Solocello greift die Melodie des Fischerliedes auf. Re- 
miniszenzen an den Wels leiten ttbec zu dem klagenden Gesang der 
Fischerweise im Englisch Hom, der von den gedämpften Posaunen 
(Kirchenmotiv) und gedämpften Homtönen (Rittermotiv) unterbrochen 
wird. In die Worte „Es folgt ein Tag dem andern Tag" mischen 
sich die Klänge des Bauernthemas. In ergreifender Weise Obernimmt 
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das Orchester die Melodie» wenn der Fischer seinen Gesang unter- 
bricht und sich in Gedanken verliert. Seinen bedeutungsvollen Blick 
nach dem Baum begleitet das zum letzten Male in Baßklarinette und 
Fagott aufsteigende Ilsebill-Motiv. Dann singt er sein Lied zu 
Ende, zum letzten Male nimmt seine Weise 'das Englisch Hörn auf. 
Die Flötenstimme auf der Bühne führt zu dem kurzen Orchester- 
nachspiel, das notengetreu der Einleitungsmusik entspricht. Über 
allem menschlichen Geschehen ist die Natur erhaben. 

Obwohl in Einzelheiten,^ melodischen und han 
monischen Wendungen, Wagners Einfluß erkennbar 
ist, so unterscheidet sich Kloses Musik, abgesehen 
von der hervorragenden selbständigen und prägnanten 
Erfindung und Art der Steigeriuig, in zwei Punkten 
wesentlich von der Wagners. Die Ilsebill-Musik ist, 
dem traumhaften Charakter der Handlung entspre- 
chend, selbst bei den mächtigsten Kraftentfaltungen 
nie so dickflüssig, wie wir es gerade in den Partituren 
des „Rings** häufig beobachten können; selbst das 
äußerste ff hat immer noch schwebenden Charakter. 
Dieses Moment ist zweifellos die Frucht des Stu- 
diums der freilich wesentlich homophoneren Liszt- 
schen Partituren, auch der der Romanen. Die zweite 
wesentliche Unterscheidung bezieht sich auf die 
Stellung der Musik zum Drama. Während Wagners 
Musik, bei aller ihr zukommenden absoluten Be- 
deutimg, im Dienste des Gesamtkunstwerks steht, 
behält in der „Ilsebill** die Musik die Vorherrschaft. 
Darauf deutet schon die Bezeichnung „dramatische 
Symphonie** hin, tmd so gehört die „Ilsebill** zweifel- 
los eher der Kategorie der symphonischen Dichtung 
als der des Musikdramas an. Nie verliert die Musik 
ihren symphonischen Charakter, sei es, daß sie sich 
in breiter Schilderung einer ruhenden Situation er- 
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geht, wofür die ersten vier Ä^uftritte des II. Bildes 
ein Musterbeispiel bilden, oder daß sie die Motivie- 
rung der inneren Handlung und deren Fortführung 
übernimmt; insofern können die Vorgänge auf der 
Bühne als erläuterndes „Programm" für die Musik 
angesehen werden. Nicht ruletzt ist auch die Anlage 
des Werkes im großen der Form einer Symphonie 
vergleichbar. Auf das Moderato des I. folgt iein 
Scherzo im 11. Bild; der Charakter des III. Bildes 
kann als der eines Maestoso-Satzes angesehen werden, 
das IV. Bild ist ein phantastisches Finale mit ruhig 
verklingender Coda (V. Bild). Auch die als Stütz- 
punkte anzusehenden Haupttonarten (E-Dur — C-Dur 
— B-Dur — cis-MoU — E-Dur), mit denen die jeweilige 
Stimmung der Bilder in anscheinend höchst einfacher- 
und dadurch eben nicht zu überbietender Weise ge- 
troffen wird, verraten in ihrer Anordnung den Willen 
zu symphonischem Zusammenschluß. 

Felix Mottl, der schon 1899 die symphonische Dich- 
tung „Das Leben ein Traum" aufgeführt hatte, was 
ihm die nachträgliche Widmung des Werkes eintrug, 
begrüßte mit Freuden das 1902 beendete Werk und 
verlegte sich mit seiner ganzen reichen Liebe und 
Begeisterung auf die musikalische und szenische Ein- 
studierung, um ein Jahr später in Karlsruhe die Ur- 
aufführung herauszubringen. Von seiner Begeisterung 
für das Werk zeugt auch die Anekdote, daß Mottl 
unmittelbar nach seiner Heimkehr aus einer Orchester- 
probe zur „Ilsebill", bei der Klose selbst anwesend 
war, sich an den Schreibtisch setzte und an Klose 
schrieb, er müsse seine Freude über den wunder- 
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vollen Klang der Partitur zum Ausdruck bringen. 
Auch im Münchner Hof- und im Prinzregententheater 
führte Mottl das Werk auf. Die pausenlose Handlung 
war für die allgemeine Verbreitung des Werkes 
hinderlich, und so entschloß . sich Klose schweren 
Herzens im Jahre 191 6 zu einer Trennung in zwei 
Abteilungen; in dieser Form wurde das Werk ver- 
schiedentlich aufgeführt. Die Trennung zerstörte 
geradezu den traumhaften Charakter und unterbrach 
die großartige Steigerung. Zu Beginn der Münchner 
„Friedrich-Klose- Woche" im Juni 191 8 kam dann 
wieder die pausenlose Fassung, in der manche kräf- 
tige Striche besonders im II. Bild angebracht worden 
waren, zu Ehren. In dieser Form wurde und wird das 
Werk an zahlreichen Bühnen gegeben, neuerdings 
auch in Bern, wo alle nicht beschäftigten Solisten 
in den Chören mitsangen — ein heutzutage äußerst 
seltener Idealismus! Daß es überall einen tiefgehenden 
Eindruck hinterläßt, braucht nicht erst betont zu 
werden: der Stoff ist wahrlich in der Gegenwart 
wie kein anderer aktuell. 
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VI 

Präludium und Doppelfuge; Streich- 
quartett 

Nachdem Klose die Stelle des Theorielehrers an 
der Grenfer Acad^mie de musique nach kurzer Zeit 
wieder aufgegeben hatte, zog er wieder nach Wien, 
nahm dann in Karlsruhe und Thun abwechselnd Auf- 
enthalt und wohnt« auch eine Zeitlang in Montreux 
am Genfer See, wo ein größter Teil der Ilsebill ent- 
stand. Dem bis dahin nur seinem eigenen Schaffen 
Lebenden, mittlerweile schon „über das Schwaben- 
alter Hinausgeschrittenen** wurde im Jahre 1906 von 
dem Direktor des Basler Konservatoriums Hans Huber 
die Stelle eines Kontrapunktlehrers an diesem Institut 
angetragen. Klose nahm an, erhielt jedoch noch vor 
dem Antritt der Stellung eine Berufung in der 
gleichen Eigenschaft an die Münchner Akademie der 
Tonkunst durch Mottl. Trotzdem löste IQose sein 
an Huber gegebenes Versprechen ein, und erst nach 
Jahresfrist, im Herbst 1907, trat er die Münchner 
Stellung an, in der er bis zum Sommer 1919 verblieb. 

Es ist kein Zufall, daß« die beiden nächsten Werke, 
die Klose nach der „Ilsebill** fertigstellte, dem Ge- 
biete der absoluten Musik angehören. Den Kontra- 
punkt- und Kompositionslehrer, der bis dahin jenem 
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Gebiete ferngeblieben war, mußte es reizen, auch 
hier einmal seine Fähigkeiten zu offenbaren.' 

Mit dem 1907 entstandenen „Präludium und Doppel- 
fuge** für Orgel (mit Hinzuziehung von 4 Trompeten 
und 4 Posaunen am Schlüsse), dem ersten dieser 
beiden Werke, trug Klose eine Dankesschuld an 
Meister Anton Brückner, dem es gewidmet ist, ab. In 
dem Vorwort zu dem Werke erzählt Klose, daß 
Brückner ihm im Jahre 1882 in der Hauptkirche zu 
Bayreuth, wo beide sich anläßlich der ersten !A!üf- 
führung des „Parsifal** kennen lernten, auf der Orgel 
vorphantasierte, ein Erlebnis, das für Klose „allzeit 
eines der schönsten bleiben wird**. Brückner ver- 
arbeitete dabei ein „eigenartig wild aufstürmendes** 
Thema zur mächtig sich aufbauenden Fuge. Den 
Anfang dieses Themas legte Klose seinem Werke 
zugrunde; die Zueignung will er als „die dankbare 
Rückerstattung eines kostbaren Gutes an denjenigen, 
der es ihm einstens anvertraut*', aufgefaßt wissen. 

Der Anfang des Brucknerschen Themas lautet: 



Andante 



^ 
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Diesem steht ein ruhiges Gebilde in dem II, Thema 
gegenüber : 
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In dem Präludium treten beide einander gegen- 
über. Dem ersten ist beim erstmaligen Erklingen 
der wilde Charakter genommen, es mutet hier wie ein 
Auftakt zu dem unmittelbar sich anschließenden 
Choralthema an, dessen zweite Hälfte 
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sequenzartig weitergesponnen zur Ausgangstonart 
(c-Moll) zurückführt. In dem darauffolgenden Ab- 
schnitt wird allmählich das ruhige Thema von dem 
vorwärts treibenden ersten, das melodischen und 
rhythmischen Veränderungen unterworfen ist, ver- 
drängt. Nur schüchtern erhebt das zweite Thema 
mit zarten Gambenregistern erneut seine Stimme, 
rauh antwortet das erste, und so geht in lebhafter 
Modulation, in der der Quintsextakkord auf der 
5. Stufe von e-Moll ziemlich hartnäckig festgehalten 
wird, der Kampf um die Vorherrschaft fort, bis zum 
zweiten Male c-Moll erreicht wird, von dem aus sich 
der dritte Abschnitt aufbaut. Dieser bringt die Ver- 
einigung der beiden feindlichen Prinzipien: über dem 
Choral als Baß tummelt sich das erste Thema, ganz 
seines wilden Charakters beraubt, in Sechzehntel- 
gängen und es entwickeln sich aus ihm neue Stim- 
men mit neuen melodischen Bildungen. Die sequenz- 
artigen Fortführungen des Basses geben Gelegenheit 
zu wechselvollem harmonischem Bilde, ohne daß 
jedoch der Charakter des c-Moll verloren ginge, Ein 
fünf taktiger Orgelpunkt auf g schließt das Präludium 
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ab und leitet unmittelbar zu der Doppelfuge in 
c-Moll über. 

Diese zerfällt in zwei Hauptteile. In Teil A wer- 
den die beiden Themen getrennt voneinander in je 
einer vierstimmigen Fuge verarbeitet; Teil B bringt 
die Vereinigung beider Motive und ihre Durchführung 
im Charakter einer Doppelfuge; mit dem Choral in 
den Blechbläsern und Orgel schließt sich <iie Coda an. 

Die ja auch bei Brückners Improvisation nur den 
Anfang zu einem Thema bildende aufsteigende Figur 
hat Klose zu dem breiten i. Thema erweitert: 



AUegro moderato 




Die Exposition verläuft regelmäßig; tiefe und hohe 
Stimanen lösen einander als Führer und Gefährte ab. 
Streng genommen kann man schon hier von einer 
Doppel-, ja sogar Tripelfugierung sprechen, insofern 
beide Kontraptmkte beibehalten sind. Auf den ersten 
Wiedcrschlag, die Exposition, folgt ein sechstaktiges 
Zwischenspiel, das" auf das 2. Thema schon ver- 
schleiert hinweist, indem es den ersten Sechzehntel- 
rhythmus des I. Themas mit der sequenzartigen Ton- 
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folge verbindet, die wir aus dem Choral des Prä- 
ludiums kennen : 




U.S.W. 
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Das Zwischenspiel führt in einen nur kurz an- 
gedeuteten Modulationsteil für den Anfang des 
Themas in der ursprünglichen und umgekehrten 
Gestalt. Diese i. Unterabteilung des Teiles A schließt 
auf der Dominante und leitet so zu der zweiten über, 
die das 2. Thema fugenmäßig behandelt: 
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Um jedoch eine auffallende Unterbrechung des rhyth- 
mischen Flusses zu vermeiden, ist das 2. Thema von 
Anfang an von ruhigen Achteln tunspielt, von Kontra- 
punkten, die im Gegensatz zur i. Unterabteilung 
nicht beibehalten sind. Im übrigen verläuft auch diese 
Exposition nach den Regeln des strengen Satzes. 
Das Nachspiel verarbeitet einen neuen, episodischen, 
Gedanken, der* in zunächst vorwärts drängenden, dann 
breit ausladenden Rhythmen dem 2. Hauptteil, der 
eigentlichen Doppelfuge, zutreibt. 

Mit höchster kontrapunktischer Kunst ist dieser 
Teil angelegt und ausgeführt. In der Exposition ver- 
bindet sich zimächst mit dem i. Thema nicht nur 
das 2., diesmjal nicht tonal, sondern real beantwortet, 
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um den Modulationslauf nicht zu hemmen, sondern 
auch seine aus der ersten Verarbeitung herüber- 
genommenen beiden Kontrapunkte, so daß man von 
einer Quadrupelfuge sprechen kann. Der unmittelbar 
ohne Zwischenspiel sich anschließende Modulations- 
teil ist nun breit angelegt; er wird durch eine vier- 
stimmig homophon begleitete Umkehrung des Choral- 
themas eröffnet; zu dem dann in Es-Dur erklingen- 
den I. treten Bruchstücke des 2. Themas, das i. er- 
scheint imigekehrt, darauf leitet sein zur Begleitfigur 
herabgedrückter Anfang zu dem Ansatz einer Eng- 
führung des 2. ein und umspielt diese zugleich, 
imd endlich führt die krebsförmige Durchführung des 
I. Themas zu dem mächtigen, 30 Takte umfassenden 
Orgelpunkt, hin, über dem sich eine komplizierte Eng- 
führung ausbreitet, die zuerst nur das 2. Thema.bringt, 
dann aber das i. und verkleinerte 2. Thema kom- 
biniert, Inmier mehr wird durch das kräftig der 
Höhe zustrebende 2, Thema das i^ verdrängt, der 
Orgelpunkt auf g wird zu einem basso ostinato be- 
lebt, und nach einer kuj:zen Ltiftpause setzt in strah- 
lender Pracht der Choral in der Vergrößerung ein, 
von 4 Trompeten und 4 Posaunen in Oktaven und 
dem vollen Werk der Orgel gespielt, Die 52 taktige 
Coda, die in C-Dur abschließt, umwölbt wie eine 
Kuppel das ganze Werk. Ein eigentümlicher rhyth- 
mischer Reiz liegt darin, daß. der Abschluß des Orgel- 
punkts, der auf einen guten Taktteil der rhythmischen 
Anlage im Großen fällt, mit dem auf einem unbetonten, 
Taktteil einsetzenden Choral in den Blechbläsern zu- 
sammentrifft; dadurch ist neben der melodisdien auch 
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eine rhythmische Steigerung vom Beginn bis rum 
Schluß der Coda ermöglicht. 

Das Werk, das auf dem VIII. schweizerischen Ton- 
künstlerfeste in Luzern im Juni 1907 zum ersten Male 
von dem Basler Münsterorganisten Adolf Hamm ge- 
spielt wurde, zeigt Kloses »vollendete Meisterschaft 
nicht nur in der kontrapunktischen, sondern auch in 
der kompositorischen Technik: immer reicher in der 
melodischen und modulatorischen Anordnung wird die 
Tonsprache, immer belebter ihr Rhythmus. Mit der 
inneren hält die dynamische Steigerung Schritt; der 
Einsatz der Blechbläser ist so gedacht, daß er als 
Hinzutreten eines letzten, alles andere überstrahlenden 
Orgelregisters empfunden wird. 

Stellt nicht das Präludium und die Doppelfuge 
gewissermaßen das Musterbeispiel des Lehrers Klose 
für seine Schüler dar, um ihnen zu zeigen, wie man 
die alten Formen mit neuem Leben erfüllen kann? 
Aber schrieb er dies Werk nicht auch, um mit feiner 
Ironie zu zeigen, daß der „Programm-Musiker" auch 
das Gebiet der absoluten Musik beherrscht ? 

Deutlich ausgesprochen ist dieser letzte Gedanke 
auf dem Titelblatt der 191 1 vollendeten Partitur des 
Streichquartetts in Es-Dur mit den Worten: „Ein 
Tribut in vier Raten entrichtet an seine Gestrengen 
den deutschen Schulmeister." Klose erzählt*), daß 
sein Interesse an der Formenlehre und damit an der 
absolutesten Gattung der Tonkunst, der Kammer- 
musik, erst mit der Pflicht des Theorielehrers, sich 
damit zu befassen, begann. Beethovens Streichquartett 

*) A. a. O. liehe Seite 9. 
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op. 132 mit dem „Dankgesang eines Genesenen an 
die Gottheit" hatte wegen seiner ausgesprochenen 
programmatischen Tendenz zwar schön von jeher seine 
Aufmerksamkeit erregt; aber jetzt erst sollte ihm 
die reiche Welt der Kammermusik erschlossen werden. 

Problematischer als je muß bei dem vorliegenden 
Werke der Versuch erscheinen, durch eine thematische 
Analyse das Wesen dieser Musik zu ergründen. Mit 
Schumann möchte man sagen: „Die einzelnen Sätze 
zu zergliedern bringt weder uns noch andern Freude; 

man müßte das ganze Quartett abschreiben" " 

Denn gerade hier, wo die Musik in ihrer absoluten, 
durch keine Beihilfe getrübten Reinheit zu uns spricht, 
wo sie unser Gemüt und unsere Phantasie in ein 
Reich erhebt, das ganz von dem Irdischen und seiner 
Schwere losgelöst ist xmd in . uns den Glauben an 
das Transzendentale bestärkt, hier müssen Worte 
geradezu abstoßend wirken und das illusorisch machen, 
was die Musik erstrebt imd erreicht hat. 

Der Musiker, der die kostbare Partitur aufschlägt, 
wird in dem ganzen Werke nichts von dem Schalk 
finden, der dem Komponisten im Nacken saß, als er 
die tendenziöse Widmung ( — vor der Inangriffnahme 
oder nach der Vollendung des Werkes? — ) schrieb. 
Das Studium der Partitur wird ihn darüber belehren, 
daß Klose hier nicht in ironischer Weise ein Werk 
schrieb, das in trockener Weise den Forderungen 
der „Zünftigen" genügt. Im Gegenteil: denn ging 
Klose ursprünglich mit der Absicht, die man aus 
jenen Worten herauslesen kann, zuwerke, so er- 
weist nur das Ergebnis, daß der echte Künstler die 
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Ideen iruin Leben erwecken mu&, die in seinem Herzen 
„wunderbar schliefen"; schrieb er aber die Worte 
erst nachträglich^ so wollte er auch hier, wie bei der 
Doppelfuge, zeigen, daß und wie man die alte Form 
handhaben kann, um in ihr moderne Ideen zum Aus- 
druck zu bringen. Die Form ist in der peinlichsten 
Weise eingehalten, ob es sich nun beispielsweise um 
den Sonatensatz mit i. und 2. Thema, Durchführungs- 
teil, Reprise imd Coda oder um ein Scherzo mit Trio 
handelt; ja sogar die Regeln der Modulation nach der 
Dominante und der Rückmodulation sind streng be- 
obachtet. Darüber aber hat Klose eine Stimmung 
ausgebreitet, die alle Cxefühlsregungen erschöpft und 
die den Selbstzweck der bis zum Äußersten ge- 
steigerten melodischen und rhythmischen Stimmen- 
selbständigkeit ausschließt, diese vielmehr als natür- 
lichen Ausdruck eines in höchstem Grade reichen 
Innenlebens erscheinen läßt; er hat den Gedanken 
wahr gemacht, der in Schillers Worten liegt, die dem 
letzten Satze beigefügt sind: 

„In des Herzens heilig stUIe Räume 
maßt du fliehen aus des Lebens Drang, 
Freiheit ist nur in dem Reich der Träume, 
und das SchOne blüht nur im Gesang." 
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VII 

Die Wallfahrt nach Kevelar. Ein Fest- 
gesang Neros 

Klose berichtet, daß er schon bei dem erstmaligen 
Lesen des Heineschen Gedichtes „Die Wallfahrt nach 
Kevlaar" die Vorgänge, die hier geschildert werden, 
in seiner Phantasie als eine deutliche dramatische 
Begebenheit sah. Wenn er weiter selbst feststellt, 
daß bei seinem Schaffen drei Momente für das Zu- 
Standekommen eines Kunstwerkes zusammenwirken 
müssen, ein inneres Erlebnis, seine künstlerische 
Gestalt-Annahme und die musikalische Inspiration, so 
dürften wir über das hier inspirierende innere Er- 
lebnis unterrichtet sein, wenn wir aus einem Briefe 
Kloses an den Verfasser folgendes entnehmen : „Dieses 
Schaustück (die Wiener Fronleichnamsprezession) 
imd ein kirchliches Zeremoniell im Dom zu Trier, 
der fast ganz angefüllt war von Geistlichen im Ornat 
und widerhallte von wundervollen gregorianischen 
Choralgesängen, gehören zu meinen größten »theatra- 
lischen* Eindrücken.** 

Entsprechend der Dreiteilung des Gedichtes hat 
auch der Komponist drei Abschnitte angeordnet: 
I. Die Prozession; II. Im Dom; III. Die Erfüllung, 
und erweckt durch den Szenenwechsel, der allein durch 
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die Musik veransdiaulicht wird, in dem Zuhörer die 
Vorstellung eines dramatischen Geschehens. . Per- 
sonen der Handlung sind der Sprecher, der die 
Rollen der Mutter und des Sohnes in sich vereinigt, 
je ein gemischter Chor innerhalb und außerhalb des 
Konzertramnes und ein Chor von Knaben- und Männer- 
stimmen auf der Orgelempore. Dem Sprecher des 
nicht vertonten Gedichtes fällt außerdem die Aufgabe 
zu, das „Programm", das in dem Gedichte aus- 
gedrückt ist, zu vermitteln. 

Aus der Feme erschallt Prozessionsgesang. Der 
Vorsänger intoniert die lauretanische Litanei, a cappella 
antwortet ihm der Chor. Die Prozession nähert sich 
und zieht, während der Chor „Gelobt seist du, Maria" 
singt, in den Dom ein. Der Sprecher hat unter- 
dessen dem Zuhörer, der sich in das Innere- des Doms 
versetzt glaubt, mit dem i. Abschnitt des Gedichtes 
verkündet, daß die vom Fenster aus den Zug be- 
obachtende Mutter ihren kranken Sohn bestimmt hat, 
sich mit ihr der Prozession anzuschließen und nach 
Kevlaar zu wallfahren: die Mutter Gottes von Kev- 
laar wird sein über den Tod Gretchens krank ge- 
wordenes Herz heilen. 

Mit dem Einzug des Chores in den Dom, der 
dadurch versinnbildlicht wird, daß einzelne Stimmen 
des im Konzertraimi aufgestellten Chores in den Ge- 
sang des Außenchores allmählich einstimmen, setzt 
unter Glockengeläute die Orgel mit vollem Werk 
ein. Das Orgelvorspiel leitet in den Choral „Sei 
gegrüßt viel tausend Male, o Maria, Jungfrau rein" 
über, den nun der ganze Innenchor singt. Die 
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Orgel, die den Choral begleitet hatte, fügt ein kurzes 
Nachspiel an. Von der Orgelempore herab ertönt 
der vom Kantor und von Knaben- und Männerstimmen 
gesungene gregorianische Choral: Sub tuum prae- 
sidium confugimiis. In den Schluß „Virgo benedicta" 
fällt die Gemeinde demütig ein: „Gelobt seist du, 
Maria." Der Sprecher beginnt (2. Abschnitt des 
Gedichtes) mit der Erzählung der verschiedenen 
.Wunderheilungen der Mutter Gottes. Auch der 
Sohn naht sich dem Gnadenbild, während die Orgel 
mit zarten Registern, an die Melodie des Marien- 
liedes anknüpfend, das Melodram des Sprechers be- 
gleitet; bei der Stelle, da der Kranke um Gretchens 
Tod klagt, verdüstern sich die Harmonien zu einer 
traurigen Weise. Auch er fleht um Heilung; sein 
Versprechen, der Wundertätigen Dank und Preis iu 
singen, bekräftigt der Chor mit einem neuen Choral: 
„Maria zu lieben ist allzeit mein Sinn". Allmählich 
verläßt die Prozession wieder das Gotteshaus, der 
Gesang, vom Außenchor übernommen, verliert an 
Stärke. In ihn mischen sich die ersten Töne des 
Orchesters, das bis dahin geschwiegen hatte: die 
gedämpften Töne der Hörner und die iif Oktaven 
mit dem Fagott chromatisch abwärts steigende tiefe 
Flöte versinnbildlichen die letzten Seufzer, unter 
denen der Kranke während des Weggehens aus der 
Kirche noch einige Male flehentliche Blicke nach 
dem Gnadenbild gesandt hatte. 

Die 3. Abteilung führt uns in das Krankenzimmer, 
in dem Mutter und Sohn schlafen. Der Sohn liegt 
im Fieber: tiefe Klarinetten und gedämpfte Homer, 
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die den Anfang des zweiten Marienliedes verzerrt 
blasen, werden von alterierten Akkorden der durch 
Metalldämpfer verschleierten Violinen, Bratschen und 
Celli unterbrochen. Immer aufgeregter wird die Stim- 
mung. Wie der chromatisch aufwärts steigende Orgel- 
punkt der Kontrabässe sich rhythmisch mehr und 
mehr belebt, so drängen sich immer mehr Stimmen 
heran in den teils gellenden hohen, teils wühlenden 
tiefen Holzbläsern, in den nunmehr zu gestopften 
Tönen übergehenden Hörnern und in den Blech- 
bläsern. Der Höhepunkt wird erreicht, wenn zu den 
schneidend klingenden hohen Streichern die Holz- 
bläser, Trompeten und Posaunen den verzerrten An- 
fang des Liedes „Maria zu lieben" in „wildem" Tempo 
intonieren imd das Tremolo der Pauke, der großen 
Trommel und des Beckens sich am stärksten ver- 
dichtet hat. Rasch sinkt das Fieber wieder herab, 
das Bild der Geliebten erhebt sich vor den fiebern- 
den Sinnen des Kranken. Von dem Gesänge des 
Englisch Hprn 
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geht eine edel geschwungene Steigerung aus. über 
Hoboe und Klarinette, Trompete, Violinen, CeUi und 
Hörner zu den hohen Holzbläsern. Doch nur kurze 
Zeit dauert der beseligende Wahn, mit jenem ver- 
zerrten MarienHcd treten wieder die Fieberschauer 
ein, rasch erstirbt in der tiefen Klarinette die Liebes- 
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melodie, erstickt von Baßklarinette, Fagott und Cellis. 
Mit himmlisch zarter Musik in Flöten, Klarinetten 
und tremolierenden Streichern umgeben erscheint im 
Kämmerlein die Mutter Gottes, sie legt leise ihre 
Hand auf das Herz des Kranken und entschwebt 
wieder: in den Solöstreichem steigt zart die Liebes- 
melodie empor, mit ihr verlieren sich Flageolett- 
töne der Harfe. Die gedämpften Töne der Hömei 
verkünden den Tod des Sohnes. Die Mutter, die 
alles im Traume geschaut, wird aus dem Schlummer 
durch Hundegebell (kurze glissandi der Kontrabässe 
und Bratschen) geweckt; und mit jähem Schrei stürzt 
sie sich über die Leiche des an seinem Liebesschmerz 
Gestorbenen. Die in den Holzbläsern und Violinen 
ausklingende Liebesmelodie verkündet, daß nun das 
wunde Herz geheilt ist. Zu dem Gebete der Mutter 
ertönt in der von Flöten, Harfe und Solostreichern 
begleiteten Klarinette das andächtige „Gelobt seist 
du, Maria". In weiter Feme verliert sich der Ge- 
sang der heimwärts ziehenden Prozession: „Maria zu 
lieben ist allzeit mein Sinn." 

Klose hat auch hier außer den Gesängen der 
lauretanischen Litanei und des gregorianischen Chorals 
religiöse Volkslieder benützt und verarbeitet. Es ist 
seltsam, daß diese nicht aus dem Stile der übrigen, 
eine sehr moderne Sprache führenden Musik heraus- 
fallen. Liegt das Geheimnis dieses Umstandes darin, 
daß Klose in der sehr reizvollen modernen, jedoch 
ganz natürlich wirkenden Harmonisation der Choräle 
die Brücke für die verschiedenen Stile schuf? 

Der Aufbau ist wiederum meisterhaft, und die 
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dadurch erreichte Wirkung läßt alle Bedenken schwin- 
den, ob nicht der Stoff auf eine andere Weise hätte 
behandelt werden können. 

In eine ganz andere Stimmung werden wir durch 
das der Zeit und dem Charakter nach hierher 
gehörende Chorwerk „Ein Festgesang Neros" für 
Tenorsolo, gemischten Chor, Orgel und Orchester 
versetzt. Man könnte das Werk eine dramatische 
Kantate nennen. Victor Hugos Gedicht „Un chant 
de ffite de N6ron** üeferte dem Komponisten /eine 
glänzende Unterlage für die Charakterzeichnung des 
eitlen, wollüstigen, seine Macht maßlos mißbrauchen- 
den römischen Kaisers und für die Schilderung des 
Brandes von Rom. Klose bleibt jedoch nicht an der 
Oberfläche haften, indem er sich mit einer rein äußer- 
liehen Darstellung begnügt, er fühlt vielmehr, daß 
jedes Kunstwerk einer Idee dienen muß. Hier liegt 
die allgemeine Idee vom Siege der Kraft, im be- 
sonderen des Christentums über die innerlich zerfallene 
römische Kultur zugrunde. Und dadurch, daß Klose 
in der Verwirklichung dieser Idee zum Schlüsse den 
nur instrumental ausgeführten Gesang der Christen 
in die Handlung eingreifen läßt, weist er auf ein 
zweites wichtiges Moment hin, die Gegensätzlichkeit., 
Deshalb stellt Kloses Werk nicht nur eine Ver- 
tonung des Hugoschen Gedichtes dar, sondern es ist 
ein über die dort gesteckte Grenze hinausführendes 
Kunstwerk, dem 2rum Teil das Gedicht als Pro- 
gramm dient. 

Die Beendigung eines Festgelages erweckt in Nero, 
dem Übersättigten, das Gefühl der Langeweüe. Um 
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diese zu bannen, will er sich und seinen Freunden, 
den Teilnehmern an dem Gelage, ein Schauspiel geben, 
das seiner, des Herrn der Welt und Meisters süßen 
Klanges, würdig ist. Begeistert begrüßen die Freunde 
diese Absicht. Um ihre Neugierde zu steigern, ergeht 
sich Nero in der Erinnerung an frühere Genüsse; diese 
werden alle überboten werden durch die Zerstreuung, 
die er sich erdacht; durch den Brand von Rom. 
Ungeduldig drängen die Freunde, um Zeugen dieses' 
Ereignisses zu sein, während Nero sich der Vor- 
freude hingibt, Rom, die Herrscherin der Welten, in 
dem Siebenhügel-Zirkus im Kampfe mit dem wilden 
Element zu sehen. Auf einem Turme hat er für sich 
und seine Umgebung die Warte errichten lassen, 
von der er diesen Kampf überschauen kann. Wäh- 
rend der Chor in greifbar deutlicher Weise seine Be- 
obachtungen über den bereits an vielen Stellen auf- 
züngelnden Brand verkündet, erhebt Nero seine 
Herrscherstimme, um den Elementen den Weg zu 
weisen. Die ihm V!on seinen Freunden dargebrachte 
Huldigung „Ja, so geziemt es dem Herrn der Erde" 
greift er auf, und in seinen Ruf „Falle, du stolzes 
Kapitoll Nero gebeut 1" stimmt der Chor ein. Den 
die Stadt umzingelnden Brand vergleicht er mit einem 
Kranz aus strahlenden Garben, der erhaben die 
Stime der Weltkönigin schmückt; den Weissagungen 
der Sibyllinischen Bücher, daß Roms Mauer für 
Äonen dauere, spricht er Hohn, sein Machtwort rückt 
Roms Ende schon in die nächsten Stunden. Unter- 
dessen hat das Feuer immer weiter um sich ge- 
griffen. Neros Rachedurst an dem verräterischen 
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Volke, das abwechselnd dem Jupiter und Christus 
Weihrauch streute, wird gestillt; nun wird das „feile 
Pack", das jetzt vergebens Rettung vor dem Feuer- 
tode sucht, belehrt werden, daß ihm, dem Kaiser, 
die höchsten Ehren geziemten. — Die stolze Stadt 
ist in Schutt zusammengestürzt. Plötzliche Stille, dann 
ertönt ein furchtbarer Schrei. Die Christen haben 
Roms Zerstörung überlebt! Von ferne hört man 
ihren Gesang „Jesus meine Zuversicht". Der dadurch 
angeekelte Kaiser, der Rom zerstörte, um es schöner 
neu erstehen zu lassen, will die verhaßten Christen 
dann nicht mehr sehen. Gebieterisch fordert er ihre 
Ausrottung, bei seiner Umgebung findet er fanatische 
Zustinunung, aber immer mächtiger schwillt der Ge- 
sang der Christen an und überstrahlt schließlich alles, 
den Sieg des Christentums machtvoll verkündend. 

Obwohl nach der „Wallfahrt" entstanden, ist die 
Musik der 191 2 vollendeten „Nero"-Partitur weniger 
modern als jene. Mag man es auch darauf zurück- 
führen, daß die ersten Skizzen zu diesem Werke weit 
zurückliegen, so muß man doch andererseits zugeben, 
daß die verschiedenen Stoffe eine grundsätzlich ver- 
schiedene melodische, harmonische, rhythmische und 
instrumentale Behandlung erheischen. Von der sehr 
differenzierten Musik der „Wallfahrt" unterscheidet 
sich die zum „Nero" vor allem durch den über das 
ganze Werk weitgeschwungenen Bogen. Ihren Stil 
mit dem des al fresco vergleichen zu wollen, ginge 
zu weit, denn auch im „Nero" sind einige Einzel- 
stimmungen glücklich festgehalten, ihre Ausführung 
verschmilzt sich aber mehr nüt dem Grundton des 
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Ganzen. Nur auf wenige Motive ist die Musik auf- 
gebaut. Dem Thema, das Neros Langeweile schildert, 

Largo. 




steht das Motiv Neros gegenüber: 




zum Ausdruck seiner und seiner Umgebung ; Freude 
an der Zerstörimg Roms. Erst am Schlüsse tritt der 
Choral „Jesus meine Zuversicht", den Gesang der 
Christen instrumental wiedergebend, dazu. 

Obwohl keine äußere Einteilung getroffen ist, kann 
man doch drei Abschnitte unterscheiden. Der i.Teil 
schildert Neros Langeweile und enthält die Einladung 
zu dem Schauspiel. Neben dem das Werk einleitenden 
Thema der Langeweile, das eine überraschende Wand- 
lung an der Stelle erfährt, da das Volk dem Kaiser 
als dem Meister süßen Klanges huldigt 
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spielt auch folgende Melodie 
Allegretto. 
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bei der Erinnerung an frühere Genüsse eine episodische 
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Rolle; wie Nero in der Erinnerung an sie sich steigert, 
so steigert sich auch der Ausdruck der Melodie durch 
fortgesetzte rhythmische und instrumentale Belebung. 
Eine durch die Instrumentation (gedämpfte Violinen 
und Hörner umspielt von weichen Triolen der Brat- 
schen und Celli) sinnlich wirkende Veränderung der 
Fortsetzung des Themas der Langeweile ist den 
schönen Frauen gewidmet, die auf dem Tiber den 
Schiffern sich gesellen: 




p espre88ito 

ein erstaimliches Beispiel für die Umdeutungsfähig- 
keit eines Themas zur Wiedergabe verschiedener 
Stimmimgen. 

Im 2. Teil, der Schilderung des Brandes, wird vor- 
nehmlich das Motiv Neros zur symphonischen Arbeit 
des Orchesters verwendet. Auch dieses Motiv gewinnt 
durch fortwährende rhythmische und klangliche Be- 
lebung an Ausdruckskraft. Von thematischer Be- 
deutimg ist auch der Ruf: „Nero gebeut P* 
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Erschütternd wirkt das Motiv der Langeweile in b-Moll 
von den Flöten pp vorgetragen, zu dem ausgehaltene 
gedämpfte Horntöne, die Tenorposaune mit Kontra-b 
als Pedalton und Harfe den Baß bilden und dem die 
leisen Schläge des Beckens und der großen Trommel 
einen erstarrenden Klang verleihen. 
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Der Einsatz des Chorals in der Orgel zu Beginn 
des 3. Teils ist nicht unmittelbar auffallend; er löst 
sich gleichsam aus dem Aufschrei des Orchesters 
und der Orgel heraus, der sich rasch verloren hat. 
Der Choral, in döi die fanatischen Rufe „Nero ge- 
beut** scharf hineintönen, nimmt an Kraft zu und 
leuchtet endlich in Blechbläsern und Orgel glänzend 
über das Thema Neros und seinen gebieterischen 
Ruf; in strahlendem C-Dur schließt das Werk. 

Wie die Thematik, so ist auch die Harmonik und 
Instrumentation mit kräftigen Strichen behandelt und 
so ist der „Festgesang'* von hinreißendem Schwung. 

Ein neues, von dem Flötisten Albisi in Luzern 
erfundenes Instrument, die Baritonflöte (Albisiphon) *) 
ist hier erstmalig in der Orchesterliteratur verwendet; 
es bildet, ähnlich wie das Heckelphon in der Familie 
der Hoboen, in der der Flöten den bis dahin ent- 
behrten Baß. Das sehr stark besetzte Orchester 
(4 fache Holzbläser, Hörner und Trompeten, 3 Po- 
saunen, Baß- und Kontrabaß-Tuba, 4 Pauken, baskische, 
Militär- und große Trommel, Becken, Triangel, 
Kastagnetten, Tamtam, 2 Harfen und Streicher) be- 
gleitet die Vorgänge mit glänzenden Farben, kt aber 
auch hier nie überladen. 

Die Uraufführung der „Wallfahrt** fand im Früh- 
jahr 191 1 in Zürich unter Dr. Volkmar Andreae, die 
des „Nero** im Februar 1913 durch den Münchner 
Lehrergesangsverein und das Hoforchester, unter Hugo 
Röhr statt. 

•) Umfang von h—a*. 
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Lyrik 

In quantitativ geringem Maße hat Klose der Lied- 
komposition seinen Tribut gezoUt. Zwar enthalten die 
ersten fünf Opusnummem aus den Jahren 1886/87 
nur Lieder für eine Singstimme mit Klavierbegleitung, 
211 denen noch die 1888 geschriebenen „Asklepia- 
dischen Strophen" für Männerchor und als op 8 der 
aus dem gleichen Jahre stammende Liederzyklus „Ver- 
bxmden" kommen. Während der ganzen folgenden 
Zeit jedoch ist Klose, abgesehen von den 1905 kom- 
ponierten vier Gesängen für Männerchor, depi rein 
lyrischen Gebiete fern geblieben, und erst im Früh- 
jahr 1918, nach Vollendung der „Sonne-Geist**-Partitur, 
die als sein „künstlerisches Bekenntnis" erst im 
nächsten Kapitel behandelt sei, entstanden in Gunten 
am Thuner See die „Fünf Gesänge" nach Giordano 
Bruno für eine Stimme mit Klavierbegleitung, das 
Werk, das Klose-s bisheriges Schaffen abschließt. 

Dem aufmerksamen Beobachter des Stils der in 
der Zwischenzeit geschriebenen Werke kann die 
dreißigjährige Pause nicht auffallend erscheinen. 
Kloses Phantasie strebt darnach, sich in großen 
Formen auszuleben; ihr genügt der enge Rahmen 
nicht. Das zeigt sich sogar in seiner Lyrik : nur die 
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ersten 14 Lieder (op. i — 5) sind einzeln, voneinander 
unabhängig gedadit; die 9 Lieder aus Rückerts „Ver- 
bunden" und die Giordano-Bruno-Gesänge sind da- 
gegen Zyklen. 

Mit dieser sich schon äußerlich steigernden Gestal- 
tung hält die echt Klosesche Steigerung in der An- 
wendung der Liedformen Schritt. Von den ersten 
Liedern sind die meisten in der dreiteiligen Liedform 
gehalten. Von den sich am einfachsten gebarenden, 
bei denen die Reprise wortwörtlich verläuft, seien 
als Beispiele genannt: Nachtlied (op. 2 Nr. i), Ma- 
lajisches Wiegenlied (op. 3 Nr. 2). Ist di^ Reprise 
verändert, so geschieht dies entweder durch andere 
rhythmische Ausdeutung (Hebbels „Quellende, schwel- 
lende Nacht** op. 5 Nr. 2) oder durch rhythmische 
Belebung, wie in dem Liede „O Gott, wie dank' ich 
dir** (op, 8 Nr. 9) oder durch rhythmische Verschie- 
bung („Ich war mir selbst ein Traiun** op. 8 Nr. 8). 
Auch ausgeschriebene Strophenlieder finden sich: in 
der 2. Strophe des „Wunsch** (op. 5 Nr. 3) sind einige 
Partien in der Klavierbegleitung in die höhere Oktav 
verlegt, oder die Melodie im Klavier ist durch Ok- 
taven verstärkt; in dem; „Kurdischen Liebeslied** (op. 3 
Nr. i) tritt zu Beginn der 2. Strophe D-Dur an Stelle 
des d-MoU, auch ist die Klavierbegleitung hier um 
eine Oktav erhöht. Einen Schritt weiter bedeutet 
die Verbindung der dreiteihgen Form mit dem durch- 
komponierten Stil („Abendgefühl** op. 5 Nr. i, „Ich 
möchte das Band von Golde sein** op. 5 Nr. 4, 
„Liebster, wenn an deinen Küssen ich nun eben 
stürbe*' op. 8 Nr. 5). Endüch treffen wir auch da$ 
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durchkomponierte Lied; in den ersten Liedern zu- 
nächst nur schüchtern ein einziges ,,Mein bist du 
wieder** (op. 4 Nr. 3); der Zyklus „Verbunden" ent- 
hält mehrere (,>Mir ist, nun ich dich habe, als müßt* 
ich sterben**, „Sie sagen wohl, ein Kuß sei Scherz**, 
„Laß mich ihm am Busen hangen**), und endUch 
sind die Giordano-Bruno-Gesänge Typen des in 
freiester Weise durchkomponierten Liedes. 

Auf den schon frühzeitig stark entwickelten Eigen- 
willen des Komponisten läßt die Wahl der Texte 
schließen. Neben (übersetzten) Dichtungen von 
Tennyson, Th. Moore u. a. finden sich auch orien- 
talische Lieder, die ganz besonders glücklich in der 
Stimmung getroffen sind: das „Kurdische Liebes- 
lied** z. B. ist auf einen ungemein rassigen Quint- 
orgelpunkt aufgebaut, während in dem „Malajischen 
Wiegenlied** eine wehmütige Stimmung vorherrscht. 

Trotz der Einfachheit der musikalischen Diktion, 
die diesen ersten Kompositionen Kloses eignet und 
die sie ob ihres innigen und auch feurigen Empfin- 
dungsgehalts zu herzerfreuenden, echten Liedern 
stempelt, zeigen sich doch schon auch hier fesselnde 
harmonische Wendungen und rhythmische Feinheiten, 
wie z. B. in dem „Sizilianischen Ständchen** einmal 
ein VsTakt zum V^Takt umgedeutet ist. Mit dem 
fortschreitenden Erstarken der Erfindung wird auch 
die Harmonik und Rhythmik differenzierter. Die 
Bruno-Gesänge endlich zeigen den Meister auf der 
Höhe, die sich auch in der lebendigen, schranken- 
losen Teünahme des Klaviers an der Erschöpfung 
des Gedichtinhalts zeigt. Wie sqhon die Wahl der 
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Gedichte beweist, deuten gerade diese letzten Ge- 
sänge, in denen blühende Melodik (wie in dem Liede 
„O schöner Phönix") eindrucksvoll behandeltem 
Sprechgesang gegenübersteht, auf tiefinnere Erleb- 
nisse ihres Schöpfers. 

Die Betätigung auf dem Gebiete des Männerchor- 
Liedes ist in hohem Grade geeignet, den Geschmack 
eines Komponisten zu prüfen. Nirgends ist die Gefahr, 
einer seichten Geschmacklosigkeit zu verfallen, so 
groß wie hier. Klose hat vor allem bei der Vertonung 
der „Asklepiadischen Strophen" von Heinrich Leuthold 
die Gefahr beschworen. Nicht nur die musikalische 
Deklamation der seltsamen Verse ist vorzüglich, auch 
die Melodik der vier selbständig geführten, un- 
begleiteten Stimmen erfüllt in schönster Weise die 
poetischen Betrachtungen des Dichters über Muse 
und Tod. Aber auch die ebenfalls unbegleiteten „Vier 
Gesänge für Männerchor" erzeugen bei den Aus- 
führenden wie bei (^n Zuhörern infolge ihres frischen 
Tones bei gewählter Melodik und Harmonik viel 
Freude. Dem festlichen Vaterlandsgesang schließen 
sich drei humorvolle Lieder an. Die drei Strophen von 
„Ein bißchen Freude" C. F. Meyers endigen mit 
einem reizenden Refrain in imitierendem Stile. Von 
entzückender Wirkung ist in Freys „Lustigem Krieg" 
die ganz einfach durch forte und piano geschilderte 
Unerschrockenheit der ins Unterland fahrenden tapferen 
Schar tmd die Flucht des Feindes. Und in Leutholds 
„Trinklied" schallt aus allen zum Teil tonmalenden 
Stimmen der Humor der Zecher, die den Philister 
verachten und vor nichts erzittern. 
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IX 
Der Sonne-Geist 

Ist schon der Stoff der „Ilsebill" infolge seiner Ba- 
sierimg auf dem Mythos, in diesem Falle auf der 
Idee von der Unersättlichkeit des menschlichen 
Geistes im Höherstreben, als bevorzugt geeignet für 
die musikalische Behandlung erschienen, so gilt das 
ganz besonders für einen Stoff, der sich nicht nur 
mit der SymboUsienmg der einen oder anderen 
Geisteseigenschaft, sondern vielmehr mit seiner Ge- 
samterscheinung befaßt. Die Apostrophierung der 
Sonne, die Alfred Momberts Dichtung „Der Sonne- 
Geist" beschüeßt: „Zuletzt erkannt* ich in dir das 
Sinnbild des Menschengeistes", geht auf die orien- 
talische Vorstellimg von der Emanation, der Ent- 
wicklimg aller Dinge aus dem Urwesen, und auf die 
Anschauungen der Neuplatoniker und Gnostiker 
zurück. Wenn nun Mombert in dem genannten Werke, 
das als eine Vorstudie zu seiner Äon-Trilogie betrachtet 
werden kann, die Entstehung, Entwickelung und das 
fortwährende Wechselleben der (hier wie in der 
Mythologie männlich gedachten) Sonne schildert, so 
dienen ihm diese Betrachtungen als symbolische Unter- 
lage für die Deutimg des menschlichen Geisteslebens. 

Für seine neue kosmische Mythologie hat Mombert 
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neue Gestalten geschaffen : die „Himmlische", das 
Wesen, von dem alles Leben ausgeht, den „Baum", 
den „Himmelsstrom", die „Himmelsblume**, außerdem 
noch die personifizierten Sternbilder des Einhorns, 
des Schwans, der Schlange, des Adlers und der 
Ziege Capella. Die Idee der Dichtung, die in sechs 
Teile zerfällt, ist folgende: 

In dänmiernden Räumen gebiert die Himmlische 
aus ihrer Vereinigung mit einem schönen Sterne die 
Hinmaelsblume. Der gestirnte Blumensamen entfällt 
an einem dunkelrauschenden Strome; aus ihm wächst 
der Baum. Strom und Baum „eint allmächtige Liebe 
in der Nacht**. 

An dem „ersten Morgen einer neuen Welt" wird 
Sonne, das „strahlenäugige" Kind geboren. „An- 
gelockt von wunderbarer Kunde** kommen Sterne und 
bringen Geschenke. „Sonne ward der allerschönste 
Jüngling, ist der wunderbare Geist des Himmels." 
Von seinem die Welt erfüllenden Licht dringt ein 
Strahl in ein „uralt ödes Reich", zu der Himm- 
lischen, „Aus steinernem Leid" erwacht, lauscht sie 
dem Gesang der den Lichtstrahl .Verkündenden: 
„Es kam in die Welt der Sonne-Geist"; sie begrüßt 
in Sonne ihren Bräutigam, der stürmisch zu ihr eilt. 
Welten-Hochzeittag. 

Da tönt von der Erde das Sehnsuchtlied der flöte- 
blasenden Nymphe herauf. „Von Glück, von Weh 
durchschüttert", in dem glühenden Verlangen, zu be- 
glücken und Glück zu empfangen, stürmt Sonne hinab 
„in ferne liebende Arme". Die Trauer der verlassenen 
Himmlischen greift auf den ganzen Himmel über. 
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„Kalt, eisig atmet die Zeit." „Da beginnt ein großer 
Sturz der Sterne/* Aus der plötzlich eingetretenen 
Stille hört man nur mehr das leise Weinen der 
Himmlischen. Doch geheimnisvolle Gestalten, die an 
ihr vorüberschweben, trösten sie: der neue Morgen 
wird kommen. 

Sonne, aus dem Liebesumfangen der Nymphe jäh 
aufgeschreckt, ist in den Hinmael zurückgekehrt; 
„kein Erinnern blieb ihm von der Nacht". Die Ein- 
samkeit ließ in der Himmlischen ein Herz entstehen: 
nun begreift sie den Zwang, unter dem Sonne das 
Doppelleben in den himmlischen Räumen und auf 
der Erde führen muß. Der Schleier, in den sie 
trauernd ihr Haupt verhüllt hatte, sinkt. „Da schallt 
Jubel durch die Welt. Sonne hat die Himmlische 
erschaut, tmd wie einst sitzt er wieder bei ihr strahlend 
oben auf dem Sternenbögen." — „Dann beginnt sein 
strahlenloses Ende." Wieder muß Sonne hinab zur 
Nymphe. „In den Ohren der Himmlischen ertönt 
dumpf-trüb ein Lied von ewiger Wiederkehr." 

„Sonne-Geist, im Himmlischen geboren, drangvoll 
an das Irdische verloren." Diese Wechselstimmung 
der „zwei Seelen, die in der Brust wohnen", wird 
durch Welt-Zeiten hin dauern. Erst „im höchsten 
Frühling, wenn die himmlischen und irdischen Gärten 
duften in der Farben-Blüte", wird sie enden. Diese 
Erkenntnis schallt aus den Sphären herab. 

Der Mensch aber erkennt in dem Sonne-Greist. das 
Sinnbild des Menschengeistes. 

Zu der musikalischen Ausgestaltung dieser reichen 
Dichtung bedient sich Klose eines großen Vokal- und 
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Instrumental-Körpers. Außer 6 Solostimmen, unter 
denen besonders die „Hinmilische** (Mezzosopran) 
und der „Rhapsode" (Bariton), dem zimi größten Teil 
die Erzählung der Vorgänge obliegt, genannt seien, 
ist ein großer und ein kleiner Chor verwendet. Das 
Orchester umfaßt 3 fache Holzbläser, 6 Hörner (ein- 
schUeßlich 2 Tuben), 3 Trompeten, 3 Posaunen, Baß- 
tuba, Schlagzeug, Harfen, Klavier, Celesta und 
Streicher; dazu noch 4 Trompeten und 4 Posaunen 
außerhalb des Orchesters. 

Das Werk wird von einem breit angelegten Vor- Ein- 
spiel eingeleitet. Über dem dumpfen Rollen der leitung 
Donnermaschine lassen aus der Ferne 4 Posaunen 
das Sonne-Geist-Motiv erschallen: 
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Aus weiter Ferne antworten 4 Trompeten. Die kos- 
mische Stimmimg ist gewonnen. Die. Durchführung 
der rhythmisch sich belebenden Themas erreicht bei 
der Vereinigung der Ferninstrumente auf dem C-Dur- 
Dreiklang ihren Abschluß, in den das rasch seine 
ganze strahlende Pracht entfaltende Orchester einfällt. 
In der c-Dur-Quintlage der Trompeten und des 
Klaviers klingt das Vorspiel über dem Wirbel der 
Donnermaschine aus. 



Mit dem tmmittdbar anschließenden, 
die Chaos-Nacht schildernden Akkorde 
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der stets dunkel insfrumentiert ist und fast immer 
die Tonfolge 
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mit sich führt, beginnt der I. Teil. Aus der Welttiefe 
schallt der Gesang eines .Wesens (Solo-Alt), das das 
durch die Sterne- Welten hängende Haar der Himm- 
lischen trägt. Die tiefen Klänge der Blechbläser, zu 
deren lang ausgehaltenem Akkord die Harfen jenen 
„tropfenden" Rhythmus spielen und Baßklarinette, 
Fagott und Hom ganz verschleiert das Sonne-Geist- 
Motiv am Schlüsse erklingen lassen, lösen sich nach 
der Höhe auf. Eine hohe Sopranstimme verkündet, 
daß sie „hoch oben" das Licht des Auges der Himm- 
lischen in Kristallen sammle; ihren Gesang begleiten 
Flöte und Klavier in langen, hohen Töhen, während 
die Harfen nun ebenfalls ihren Rhythmus durch 
Flageolettöne hell klingen lassen. Eine dritte Stimme 
(Mezzosopran) freut sich in dem Anblick der Himm- 
lischen, die als ein seliges Klind auf dem Sternenbogen 
lächelt. Aus den freundlichen Orchesterfarben schwingt 
sich geschmeidig das Sonne-Geist-Motiv empor. Der 
nun anhebende Gesang der Himmlischen, die alles um 
sich zu ewigem Spiel kreisen sieht, ist von einem 
zarten, auf dem Sonne-Geist-Motiv sich aufbauenden 
Reigen der Saiteninstrumente und Holzbläser um- 
spielt. Die Gesänge vieler Liebenden nehmen ihren 
Sinn gefangen; sie winkt einem schönen Stern zu, 
daß er sich zu ihr neige. Der lebhaft zunehmende 
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Reigen schildert die astrale Vereinigung der beiden 
Liebenden. Doch „der Stern hat allen Glanz ver- 
loren, trümmernd klagt *er in die Tiefe", die Orchester- 
klänge steigen unter leisem Tamtamschlag im Klavier 
und in den Blechl^läsern in die tiefsten Regionen 
hinab. Doch rasch streben sie wieder der Höhe zu; 
eine festliche Überleitung führt zu dem freudig be- 
wegten Reigen in Saiteninstrumenten und Holzbläsern : 
die Himmlische trägt ein Wunderding im Schoß! 
Ein Chor schwirrender Kometen flüstert sich das Ge- 
heimnis zu: „Die Himmlische gel^ar das Wunder der 
Welt!** Die 6 Stimmen des kleinen Chors werden 
von zartesten alterierten Harfen-, Celesta- und Klavier- 
akkorden umschwirrt. Freudig preist nun auch der 
Chor kreisender Sterne (großer Chor) das Wunder. 
Leise klingt der Reigen aus ; den Abgesang erfüllt 
die Himmlische mit der Verkündigung ihrer Mutter- 
schaft an die Welten. In einer „stülen, undurch- 
rollten Welt** wird sie den Gedanken gebären. „Sehr 
ruhig verträumt** spielen die Holzbläser in seltsamen 
Verwebimgen das Sonne-Geist-Motiv. Unter tiefen 
Akkorden der Holzbläser und des Klaviers, in die 
sich die Harfen mit dem tropfenden Rhythmus 
mischen, ist die Himmlische aus dem Glanz ver- 
schwunden. Zunächst von Instrumenten unbegleitet, 
dann von Weichen Des-Dur-Harmonien der tiefen 
Holzbläser, Homer und Tuba gestützt, durch die in 
Bratschen, Cellis und Hörnern das Sonne-Geist-Motiv 
gewoben ist, erhebt der Rhapsode seine Stimme, um 
seine Betrachtungen über die Himmelsblume, die aus 
dem Schöße der Himmlischen sprießt, zu entfalten. 
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An dem kurzen Orchestemachspiel steigen die Har- 
monien nach oben, in kunstvoller Verwebung Sonne- 
Geist-Motiv (Vj) ^ind Harfenrhythmus (Vi) verbin- 
dend. — Ein anderes Bild zeigt uns der Schluß des 
I. Teiles. Aus dem gestirnten Samen der Himmels- 
blume, der an einem dunkelrauschenden Strom 
niedergefallen ist, erhebt sich der Baum. Wieder er- 
zeugt der dunkle Akkord der Chaos-Nacht die ge- 
heimnisvolle Stimmung; das ruhige Fluten des Stromes 
wird in Klarinettentriolen versinnbildlicht. Über den 
beiden die Erscheinung betrachtenden Chören heben 
sich die Solostiüunen ab: „Nacht ist.** Wie der 
Baum sich ausbreitet, so schwellen leise Orchester- 
klänge an. Zu einer weichen Trompetenmelodie singt 
der Baum (Baßstimme) von der wundervollen Flut, 
die seine Wurzel tränkt. Beide Chöre erzählen nun 
von der Vereinigung des Baumes und des Stromes 
„in allmächtiger Liebe in der Nacht". Die Ton- 
gebungen der Vokal- und Instrumentalstimmen, die 
vorher nur geringen Stärkeveränderungen unterworfen 
waren, steigern sich nun bis zu großer Leidenschaft; 
die breite Instrumentalmelodie wird von vorwärts 
drängenden Rhythmen überwuchert; auf dem Höhe- 
punkt angelangt sinkt die Musik rasch zu der nächtUch- 
dunklen Stinmiung zurück: hoch oben aber (Flöte auf 
dem b^) leuchtet ein kleiner Stern, die Liebesfrucht 
von Baum und Strom. 
2. Teil Der erste Morgen einer neuen Welt ist erwacht. 
Leichtbeschwingt glitzern in Celesta und Klavier die 
Strahlen des Sonne-Kindes 
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dessen Erscheinen durch das verkürzte Sonne-Geist- 
Motiv verkündet wird: 




Wie die Strahlen der Sonne, so v^erden auch die 
Orchesterklänge heller und kräftiger, leuchtender der 
Gesang der beiden Chöre, die das Licht freudig be- 
grüßen. Nun naht „gemütlich" die große Sternen- 
ziege Capella; ihr trottender Gang wird durch staccato 
gespielte Oktavsprünge des Fagotts geschildert, ihr 
geschäftiges Treiben durch eine meckernde Figur in 
Hoboe und Heckelphon. Der Rhapsode erzählt, wie 
Capella des Sonne-Kindes Amme und Pflegerin wird; 
auch lehrt sie das Kind das „rechte Sternbenehmen" 
und singt ihm „in der Weise eines Kinderliedes" 
das lustige Sternelied (Altstinmae). Der Rhapsode 
erzählt weiter, daß „angelockt von wunderbarer 
Kunde" viele Sterne konunen und dem Kinde Ge- 
schenke bringen. Der Besuch der Sterne wird von 
einem Marsch begleitet, der sich aus dem Fagott- 
Motiv entwickelt und von einer breit angelegten 
Kantilene der Streicher getragen wird. „Ungeschlacht" 
erscheint als erster Pate das Einhorn (Baßstimme): 
unter markanten Rhythmen der Hörner und unter 
groben Figuren der Streicherbässe verheißt es dem 
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Kinde Schutz. Nach ihm naht, ruhig auf grünen 
Atherfluten schwimmend, der Schi» an, begleitet von 
einer weichen Flötenmelodie, sanftem Gleiten der 
Harfen und einem Flageoletten einiger Kontrabasse. 
An der Stelle „Wunderbar sind Himmel-Gassen" 
vollführen Singstimme (Sopran-Solo) und die sie ab- 



lösende t Instrumentalmelodie eine, kleine Steigerung, 
die bei den Worten ,JDu wandelst, ohne Spur zu 
hinterlassen" zu dem melodischen Anfang der Episode 
zurückkehrt. In schleppenden synkopierten Rhythmen 
der gedämpften Streicher bäumt sich die Schlange 
auf, die sich um die Welten ringelt; in Hom und 
Trompete, dann auch in Holzbläsern vennischt sich 
mit diesen lastenden Klängen das Sonne-Geist-Motiv 
und bereitet eine satte Klangsteigerung vor, die bei 
der Stelle „Selig ist es, Welten zu umfangen" den 
Höhepunkt erreicht; der volle weiche Klang, an dem 
sich alle Instrumentalgruppen des Orchesters be- 
teihgen, ist hier von berückender Wirkung. Tief unten 
verklingt die Altstimme. Eine kurze harmonische 
Rückung führt von D-Dur zu dem hellen E-Dur, der 
Anfangstonart des II. Teiles, hinüber: der Adler hebt 
seine sternbesäten Flügel. Zu seinem Gesang ver- 
einigt allmählich das ganze Orchester das Glitzern 
des ersten Morgenstrahls, das verkürzte Sonne-Geist- 
Motiv imd die Hymne des ihn begrüßenden Eingang- 
chors. „In dem wunderbaren Himmelleben ist das 
Herrlichste das Schweben über Welten." — In freu- 
diger Anschauung erzählt dann der kleine a cappella- 
Chor, daß Sonne zu dem allerschönsten Jüngling 
herangewachsen ist, den viele Wandelsterne froh 
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umkreisen. Dieses Sätzchen (D-Dur) ist unter Ver- 
wendung des Sonne-Geist-Motivs in imitierendem Stil 
gehalten und wirkt durch seine den Charakter der 
einzelnen Lagen vortrefflich ausnützende Stinunfüh« 
nmg ungemein lieblich, ein Ebenbild des aller- 
schönsten Jünglings. Hell beschließt die Trompete 
mit dem Sonne-Geist-Motiv den Gesang. — .Wirbel 
der Pauken und großen Trommel, an die sich die 
Chaos-Nacht-Klänge anschließen, führt uns in ein 
„uralt ödes Reich", in dem die hinmüische Mutter 
schlunmiert. Der vom Himmel herabfallende Strahl 
des Sonne-Geistes erweckt sie „aus steinernem Leid". 
Sie lauscht dem ätherischen Gesang ,JEs kam in die 
Welt der Sonne-Geist"; in den Höhen erblickt sie 
ihren Sohn, und stammelnd begrüßt sie den Strah- 
lenden. Über ruhig sich wiegenden Ganztonschritten 
von Holzbläsern und dem Triller eines gedämpften 
Homs zieht während dieser Vision im Klavier das 
Sonne-Geist-Motiv hin. Aber rasch erhebt sich in 
jubelnder Anschauung des Geliebten die Stimme der 
Himmüschen. Bei den Worten „Geliebt von jeder 
Nähe, jeder Feme" erklingt zum ersten Male in 
Klarinette und Heckelphon ein Motiv, das besonders 
im in. Teil reich verarbeitet wird, das Motiv der 
irdischen Sehnsucht-Liebe : 




Wieder sitzt Himmlische auf dem Stemenbogen. Sie 
erinnert sich daran, wie sie als Kind mit den Welten 
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spielte. Die seltsamen Verwebungen des Sonne-Geist- 
Motivs aus dem I. Teil erklingen wieder, nicht in 
Holzbläsern, sondern in reich geteilten, teils chorisch, 
teils solistisch nüt und ohne Dämpfer spielenden 
Violinen und Bratschen. Nun sitzt bei ihr Sonne, 
ihr Geliebter, und sie feiern Hochzeit. Das Sonne- 
Geist-Motiv erklingt als leise Fanfare, die das Fest 
ankündigt, in dem silbernen Ton der Trompete. Die 
Hochzeitgäste nahen: in der Hoboe mit Streicher- 
pizzicato setzt der Marsch ein, der die häufigen Be- 
suche der Sterne bei dem Kinde begleitet hatte. Unter 
dem Gesang der Frauenstimmen des kleinen Chores 
schmückt sich die Himmlische, die Männerstimmen 
besingen das Nahen des Bräutigams, und bald wider- 
hallt es, eingeleitet durch die festliche Fanfare der 
Blechbläser, die in dem Marsche nur leise angedeutet 
war, in dem ganzen Himmel von dem Jubel aller: 
„Es kam in die Welt der Sonne-Geist.** Die Musik 
entfaltet eine hinreißende, glanzvolle Pracht; sie ver- 
bindet die Gesänge des Anfangschores des II. Teiles 
mit dem des Adlers, festlich begleitet von den Fan- 
faren der Trompeten und den Pauken, Becken und 
Triangel, die nun auch nicht mehr länger fehlen 
wollen. In ungeheurem Hochzeitjubel, den die alles 
überstrahlende Herrschaft des verkürzten Sonne-Geist- 
Motivs verkündet, schheßt der II. Teil. 
3. Teil Die Einleitung zum III. Teil versinnbildlicht den 
Liebeszwiegesang von Erde und , , 

Sonne. Zu dem Sonnenlicht, 
das rein am Himmel leuchtet . 



P 

122 






m Harfe, Klavier und Celesta) dringt die Sehnsuchts- 
weise der flöteblasenden Nymphe, deren Gesang 
häufig als das Motiv der Erde wiederkehrt: 
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Der volle Klang der Baritonflöte verleiht der Melodie 
sinnlichen Charakter. Leidenschaftlich drängend ant- 
wortet das Sonne-Geist-Motiv in den Hörnern, dann in 
Klarinette, Hoboe und gedämpften Streichern; bald 
aber ringt sich die Sehnsuchtsweise wieder durch, um 
sich nach oben in dem c' des Klaviers zu verlieren. 
Der Rhapsode entrollt ein Bild von der in der Wasser- 
grotte sitzenden Nymphe; dem zunächst unbegleiteten 
Gesang schmiegt sich bald wieder in der Bariton- 
flöte, deren Klang gelegentlich durch Klavier lund 
Hoboe verstärkt wird, das Sehnsuchtslied an; aber 
auch das Sonne-Geist-Motiv läßt sich episodisch ver- 
nehmen. Von einem scharfen Klangriß wird das 
ruhige Verhallen der Baritonflöte unterbrochen: in 
Sechzehntelverkürzung steigt das Sonne-Geist-Motiv 
bis in die viergestrichene Oktave; während auf c* 
der 2. Harfe und der Celesta ein heftiges Flimmern 
des Sonnenstrahles einsetzt, wird durch abwärts- 
stürzende Glissandi der i. Harfe das Herabschießen 
eines jungen Lichtstrahls versinnbildlicht, der sich 
sonnig zu Füßen der Nymphe legt. Die Nymphe 
starrt auf den Goldfleck, dann blickt sie „stumm 
hinan * den Lichtstrahl und erblickt in den Höhen 
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sitzend Sonne". Das in der Umkehrung abwärts und 
unmittelbar wieder aufsteigende Sonne-Geist-Motiv ver- 
anschaulicht diesen Vorgang. Sonne, bei seiner Mutter 
auf dem Stemenbogen sitzend, hat das irdische Liebes- 
Ued vernommen. Seine Unruhe spiegelt sich in dem 
an die Einleitung des III. Teiles anklingenden Spiele 
des Orchesters, das die Chorstimmen zu der Erzäh- 
lung begleitet. Immer inbrünstiger intonieren Bariton- 
flöte, Hoboe und Bratschen, dann Klarinetten und 
I. Violinen das Lied von Sehnsucht-Liebe, und nun 
dringt auch zu Sonne der von Solobratsche, Klari- 
netten, gedämpftem Hom und Harfenglissando be- 
gleitete Gesang der Nymphe (Altstimme), deren Herz 
sich in der kühlen Nacht emporhebt. Der Wunsch, zu 
beglücken und Glück zu empfangen, wächst in Sonne 
zur Erregimg; er verkündet seiner Mutter, daß er 
hin in ferne liebende Arme ziehen muß. Die ver- 
haltene Leidenschaft, die die tiefen Streicherharmonien 
durchbebt, über denen sich der brünstige Ton der 
Klarinette und dann aller Holzbläser ausbreitet, 
steigert sich eindringlich durch stufenmäßiges Auf- 
steigen des Melos und durch rhythmische Belebung 
im Wechsel von »/a und V^Takt, so daß der letzte 
Ruf an die Mutter von leidenschaftlichem Wogen der 
Instrumente umbrandet ist. Das folgende Orchester- 
zwischenspiel schildert zunächst den „glühenden 
Hinabsturm**. Der von der Erde heraufhallende Ruf 
nimmt an Intensität zu; die symphonische Arbeit ist 
bewunderungswürdig: Zu dem in den Trompeten im 
ursprünglichen Rhythmus intonierten Motiv der Erde 
gesellen ßich die übrigen Blechbläser mit dem Motiv 
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in der Vergrößerung, die tiefen Streicher in der 
Sechzehntelverkürzung, während Holzbläser und Geigen 
die mittleren und hohen Tonregionen mit dem alterier- 
ten Sonne-Geist-Motiv durchjagen; die Alterierung 
deutet gleichsam darauf hin, daß Sonne nun seinen 
reinen astralen Zustand verloren hat und von irdischem 
Sehnen umfangen ist. Bei dem Erklingen des zweiten 
Teiles des Erde-Motivs nimmt die Musik schmeicheln- 
den Charakter an, der aber häufig leidenschaftiich 
von dem ersten Teil unterbrochen wird, yon der 
Stelle an, wo die Posaunen das Sonne-Geist-Motiv 
aus der Tiefe erklingen lassen, nimmt die innere 
Glut zu, die zwar vorübergehend größter Innigkeit 
weicht, um dann um so rascher dem Höhepunkt, 
der Vermählxmg der Liebenden, zuzutreiben. All- 
mählich beruhigen sich die Wogen der Leidenschaft. 
Am Schlüsse schmiegen sich sanft die beiden Motive 
aneinander und lassen gleichsam in süßer Erinnerung 
an das genossene Glück die Liebesszene ausklingen. 
Gestopfte Homtöne verkünden, daß in dem Himmel, 
den wir zuletzt, am Schlüsse des IL Teiles, voll 
reichster Freude gesehen hatten, mm eisige Stürme 
wehen. „Von Wolken streifenhaft befangen versank 
zu Nacht des Himmels reinstes Blau." Die Stim- 
mung, die durch dunkle Chorbehandlung (Atisschluß 
der Soprane) und dumpfe Trauerrhythmen der tiefen 
Streicher gewonnen wird, wirkt unmittelbar nach der 
liebesrasenden Musik erschauernd. Und nun stimmt 
die Himmlische ihren Trauergesang um den verlorenen 
Geliebten an; sie erinnert sich an das Glück des 
Weltenhochzeittags. Die Resignation, die sich in der 

125 



Melodie der Singstimme und in den Trauerklängen 
des Orchesters ausspricht, ist durch das einfache 
a-MoU erschütternd getroffen. Bei der Erinnerung 
an das Liebesglück erklingen die lichten Weisen des 
„ersten Morgens einer neuen Welt"; die sich darüber 
erhebende Singstitmne läßt das wehmütige Lächeln 
durch Tränen erkennen. Durch die Sehnsucht nadi 
irdischer Liebe ist der kurze Tag voDbracht. Das 
hier erklingende Erdenmotiv nehmen die tiefen In- 
strumente auf: „über dem Meere finstern Wolken- 
schatten". Aus umschlingenden Armen fährt Sonne 
jäh auf. Alles um ih!n her ist trüb geworden; er sieht 
die in Trauer verhüllte Himmlische — schmerzlich 
ringt sich das Sonne-Geist-Motiv in verzerrter Ge- 
stalt empor — ; aber auch das Lächehi der Nymphe 
ist müde, gealtert — ihr Sehnsuchtsgesang, beim ersten 
Male in berückendem D-Dur, tönt in grauem e-Moll. 
Der Chor, melodisch sich an den Trauergesang der 
Himmlischen anlehnend, schildert das zunehmende 
Unheil im Himmel, die Orchesterfarben werden un- 
heimlicher, drohender; wenn der Chor seine Be- 
trachtungen beendet hat, ninrnit das Rollen des 
Donners, ausgehend von der Kontra-Oktav der tiefen 
Streicher imd des Klaviers, rasch zu, und mm ertönen 
„mit der furchtbaren Erhabenheit eines jüngsten 
Gerichts" alle Orchesterinstrumente, dazu das volle 
Werk der Orgel und aus der Höhe die Fernbläser, 
den Sturz der Sterne versinnbildlichend. Mit dem 
Sonne-Geist-Motiv in den Blechbläsern verbindet sich 
der Chaos-Nacht-Klang in der Orgel, dazu durchlaufen 
die Holzbläser und Streicher alle Oktaven in schnei- 
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denden Passagen, die ganze Kraft aller Schlaginstru- 
mente ist entfesselt. Der Rhythmus der Blechbläser 
verdichtet sich rasch, da brechen auf dem Höhepunkt 
alle, Vokal- und Instrumentalstimmen, jäh ab: ^^plötz- 
lich schweigt es stumm". Nur ein leises .Weinen der 
Himmlischen ist noch hörbar; ihre schauerlichen Rufe 
werden von den visionären Tönen, die beim ersten 
Anblick des Geliebten im II. Teil erklungen waren, 
eisig imtermalt. Der große Chor entwirft im folgen- 
den das Bild der trauerverhüllten Himmlischen, deren 
kranke Augen durch den Flor schimmern; der kleine 
Chor aber sieht geheimnisvolle Gestalten vorüber- 
schweben. Diese (Solosextett) singen der Himm- 
lischen Trost, indem sie, auf die Chaos-Nacht-IClänge, 
die Ewigkeitsdauer des Sonne-Geistes verkünden; 
„Wenn es uns auch zerreißt, wenn es ims schier 
zerbricht: es ist doch der Geist, es ist ja das Licht." 
In dem leisen Orchesterausklang schmiegt sich noch- 
mals an das umgekehrte Sonne-Geist-Motiv die Sehn- 
suchtsweise in der Baritonflöte, aber schließlich hebt 
sich im Hom das Sonne-CJeist-Motiv verklärt über die . 
verhallenden Des-Dur-Klänge der Homer und Fagotte : 
Sonne hat die irdische Leidenschaft abgestreift. 

Laimig beginnt der IV. Teil mit einigen flüchtig 4- Teil 
hingeworfenen Bruchstücken des Sonne-Geist-Motivs 
in der gedämpften Trompete, in den hohen Holz- 
bläsern, in Harfe und Celesta. Auch der Rhapsode be- 
teiügt sich an diesem munteren Spiel imd erzählt, 
daß ein hüpfender Strahl an dunkle Dinge stößt, 
flieht und sein Liedchen singt: Es ist noch Nacht. 
Mit dem Sonne-Geist-Motiv in der dunklen Baß- 
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klarinette verbinden sich die Chaos-Nacht-Klänge der 
gedämpften Streicher. Und der Strahl springt über 
plumpgeformte Wolken, 
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er weckt die Winde, Rosen, und bald hört man auch 
eine süße Vogelstimme in den himmlischen Gärten. Die 
N Figur der D-Klarinette, die den Vogelsang all- 
mählich in Trillern verhallen läßt, leitet zu einer lieb- 
lichen Hoboenmelodie; die schöne Gärtnerin mit den 
lichtgestimten Ätheraugen wandelt im Garten, gießt 
die Blumen und bindet einen Strauß. Mit dem Er- 
wachen der goldenen Quellen nimmt das Leben zu, 
das Sonne-Geist-Motiv wird reicher ausgestaltet 




und schließlich verkündet es in C-Dur, daß Sonne 
nun glückstrahlend, ohne Erinnerung an die Nacht, 
mit neugeborenem Lichte im Himmel schwebt. Der 
Rhapsode entzückt sich in der Anschauung des alier- 
schönsten Jünglings, dessen Blicke im Äther lächeln. 
Die Triolenfigur des Sonne-Geist-Motiv-Nachsatzes 
verliert ihren punktierten Rhythmus und schwebt hoch 
oben in der Flöte von lichten Celesta-Akkorden be- 
gleitet, dann gewinnt sie im Hom und in den Harfen 
an Üppigkeit des Klanges und verliert sich schließ- 
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lieh, nachdem sie noch dem Erdenmotiv im Fagott 
das Wort überlassen hatte, zu der aushauchenden 
Figiu" der D-Klarinette: in Liebe zu Sonne stirbt; 
eine junge Sängerin auf fernem Stern in schmelzenden 
Tönen. — Da trifft ein Strahl das schimmernde Auge 
der Himmlischen. Alles ward ihr nun frei. Ihre Liebe 
und ihr Leid, das in ihr ein Herz entstehen ließ, 
haben sie wissend gemacht. Mit dem Seherauge der 
weltweisen Mutter hat sie das Doppelleben und 
-streben des Sonne-Geistes erkannt. Diese Schluß- 
hymne der Himmlischen, die von feierlichen Klängen 
der Blechbläser über jene Triolenfig^r aus dem 
Sonne-Greist-Motiv eingeleitet wird, ist der Höhepunkt 
ihrer Gesänge. Wie die Worte einen über aUen Ge- 
schehnissen erhabenen Geist verkünden, so spiegelt 
auch die Musik die Region des Transzendentalen 
wieder. Die Motive des Sonne-Geistes und der Erde 
erklingen losgelöst von aller irdischen Leidenschaft, 
verklärt. Und nun schallt Jubel durch die Welt. Alle 
Soli, beide Chöre, Orchester und Ferninstrumente 
vereinigen sich nochmals, um die Stimmung wieder- 
zugeben, die den ganzen W,eltenraum erfüllt; nicht 
mehr, imi ihre Sprache dem Ausdruck des Furchtbaren 
zu leihen, sondern zum Preise des Lichtes, des 
Lebensspenders. Und so bedeutet die Musik, die 
hier lebt, noch eine Steigerung über jene Vemich- 
timgsmusik im III. Teil. Ihre überaus breite An- 
lage gestattet eine beispiellos polyphone Entfaltung: 
alle Stimmen des Orchesters, selbst die melismatischen, 
sind thematisch, und über ihnen breiten sich die 
Ferntrompeten und Fernposaunen mit dem in der 
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Sekunde kanonisch durchgeführten Sonne-Geist-Motiv 
in der Weise aus, daß durch das Weiterküngen des 
jedesmal erreichten höchsten Tones schließlich das 
Nebeneinander der drei Töne g, a, h zustande kommt. 
Und doch ist jeder Tonschwall vermieden; in schwe- 
bendem Spiel heben sich alle Stimmen klar von- 
einander ab und ihre Vereinigung ist nur dem Licht- 
meer zu vergleichen, mit dem Sonne alles überstrahlt. 
Solche Musik kann uns nur jemand schenken, dessen 
Seele mit jenen höheren Wesen eng verbunden ist, die 
wir ahnen, — ^ Der Rhapsode verkündet weiter, daß 
Sonne jetzt wieder bei der Himmlischen sitzt. Die 
Musik leitet zu einem langen .Orchesternachspiel über, 
dem Reigen, der sich melodisch, nur mit viel reicherer 
motivischer Ausgestaltung, an den Chor der kreisenden 
Sterne im I. Teil anlehnt; die breiten Klänge des 
Sonne-Geist-Motivs in den Ferninstrumenten bringen 
ihn zu leuchtendem Abschluß. Doch wiederimi muß 
Sonne zur Erde hinab^ die Himmlische muß ihr 
Antlitz von neuem verhüllen. Der kleine Chor, 
a cappella, verkündet es; der im i. Sopran beibehaltene 
Xon (c»), das Symbol der Unabänderlichkeit, läßt 
das Lied von der ewigen Wiederkehr ahnen. 
5. Teil Diese Ahnung wird zur Gewißheit durch die Worte 
des Eingangschors des V. Teiles: „Das wird dauern. 
Durch Weltzeiten hin. Sonne-Geist im Himmlischen 
geboren, drangvoll ah das Irdische verloren." Das 
Erklingen des as in 6 Oktaven der Streicher deutet 
auf das Umspannen der beiden Wielten hin, in denen 
Sonne-Geist sein astrales und psysisches Doppelleben 
^. lebt. Himmel und Erde trauern, aber es wird enden, 
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„einst im höchsten Frühling. Dann wird Traum auf 
alle Welten fallen**. Die düsteren Klänge der tiefen 
Blechbläser, aus denen sich in Baßklarinette und 
Kontrafagott das Sonne-Geist-Motiv erhebt, führen in 
hellere Harmonien (E-Dur): der höchste Frühling, 
in dem die Himmlische Sonne erblickt und die Nymphe 
„den ersten goldenei; Strahl zu Füßen schaut", wird 
das beseligende Ende bringen. Über den ruhig dahin- 
wogenden Achteln der Streicher liegt das Sonne-Geist- 
Motiv in Klavier und Celesta. — ^ Der Rhapsode, der 
ims den Frühling schauen ließ, verkündet weiter, daß 
Sonne in seinem eigenen Lichte das Auf- imd Nieder- 
steigen der .Welten erblickt; im Orchester erklingt 
zunächst der „hinmilische Reigen**, dann bei dem 
AnbUck der Nymphe das Erdenmotiv; die Hinmilische 
aber ist jetzt eiii Traumbild — ■ Eingangstakte des 
V. Teiles — tmd über allem schwebt wunderbar ein 
Adler: der Gedanke, den einst Himmlische in einer 
„stillen, undurchrollten Welt** geboren hatte (Sonne- 
Geist-Motiv). Der nun folgende Chor der „Kleinen** 
huldigt den „Großen, die ein Schicksal eint", und ver- 
sichert sie ihrer Treue; der dazu zum letzten Male 
erklingende Reigen verliert sich ganz verträumt in 
gedämpften Streichersolis. Aus der Tiefe aber schreit 
der Mensch in höchster Not auf und fleht die „hohen 
Wandler** an, sein zermalmtes, aber dabei doch seliges 
Herz mit in den Frühling eines neuen Landes zu 
nehmen. Das aufsteigende Sonne-Geist-Motiv verheißt 
Gewährung der Bitte, aber ein rauher, quintenhohler 
Rhythmus der Hörner und Streicher schlägt des 
Himmels Pforten zu. 
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6. Teil Der Epilog (VI. Teil) führt uns zu einem alten Hirten, 
der seine Herde auf einsamen Gebirgen im tiefen 
Asien weidet. Die Stimmung der Einsamkeit ist durch 
die eintönige Weise seiner Schalmeimelodie (Sonne- 
Geist-Motiv im Englisch Hörn) gewonnen. Inbrünstig 
sehnt sich der Hirte nach der Sonne; zum Englisch 
Hörn treten begleitende Streicher und Bläser; den 
Ausklang seines Liedes singen die Bratschen über 
dem liegenden c der Celli und Kontrabässe, aus dem 
sich das majestätisch sich entfaltende Sonne-Geist- 
Motiv emporhebt. Im Anblick der frührotglühenden 
Sonne läßt er seine Stimme zu einem Hymnus er- 
sdhallen: ,J>u herrliches Gestirn, da ich dich als 
Geist anbetete, wie war das schön I . . . Zuletzt erkannt* 
ich in dir das Sinnbild des Menschengeistes/* Die 
Pracht der hier entfalteten melodischen und harmo- 
nischen Erfindung im Verein mit einer blühenden 
Instrumentation wird nur noch von dem Nachspiel 
übertroffen, das bei den Schlußworten des Hirten 
„Ich weide meine Herde in deinem Strahl" nüt einem 
einfachen, aber unsagbar ergreifenden C-Dur-Akkord 
weicher Blechbläser, Bratschen und Celli einsetzt, in 
ruhiger Steigerung über das silberne hohe C der Trom- 
pete hinweg zu dem nochmjals in aller Pracht in den 
Posaunen erstrahlenden Sonne-Geist-Motiv hinführt 
und dann allmählich in Klavier, Harfen, Pauken imd 
tiefen Streichern glockenartig ausklingt. 

Die Musik des „Sonne-Geist" ist mit dem Begriff: 
Musik der Orgelpunkte, Musik des ostinato stilistisch 
gekennzeichnet. In meist sehr freier, aber auch in 
strenger Form breitet der ostinato seine Herrschaft 
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über das ganze Werk aus, um entweder, wie zu Be- 
ginn des II. Teiles, einen Dauerzustand zu veranschau- 
lichai oder um verschiedene, jedoch durch ihre 
Gfegensätzlichkeit miteinander verbtmdene Stimmungen 
unter einer gemeinschaftlichen Idee zu vereinigen, wie 
in der Einleitung des III. Teiles, da über dem von 
der Erde zu Sonne heraüfschallenden Gesang und 
über der dadurch bei Sonne entfachten leidenschaft- 
lichen Erregung das c als Inkarnation des Licht- 
gedankens fortleuchtet. Auf diese Weise wird der 
durch alle Stinunlagen sich hindurchziehende, ostinato 
geradezu zum Symbol des Kosmischen, der alle 
R^ionen umfassenden einheitlichen Idee; ein sehr 
deutliches Beispiel findet sich gleich zü Anfang des 
I. Teiles: sowohl der Gesang der Gestalt, die tief 
unten das Haar der Himmlischen trägt, wie die Betrach- 
tungen des ihr Augenlicht sammelnden Wesens siadvon 
dem einen abwärts steigenden Harfenmotiv getragen. 

Die Einheitlichkeit des Stils wird aber auch noch 
durch die Zurückführung des gesamten thematischen 
Materials auf zwei Motive, das des Sonne-Geistes 
imd das der Erde, erreicht. Der Chaos-Nacht-Klang, 
der sich häufig in den Gegensatz zütti Sonne-Geist- 
Motiv stellt, ist aus diesem' gewonnen; er entsteht aus 
der ^Verbindung der beiden <3uintenschritte (f — c, 
b — f) zu einem Akkord in dunkler Harnxonisätiou 
und Instrumentation. Alle anderen melodischen Ge- 
bilde sind nur von episodischer Bedeutung. 

Die thematische Arbeit stellt die bewußte .Ver- 
bindung der Verfolgung harmonischer und kontra- 
punktischer Ziele dar. Die Modulation ist nicht ein 



zufälliges Ergebnis, das durch die Verbindung der 
melodisch selbständig geführten Stimmen gewonnen 
wird, sondern ihre Anordnung ist primär und ihrem 
Willen, der den Verlauf des Melos bestimmt, ist 
die Polyphonie Untertan. Daß- die Kontrapunktik 
trotzdem nie den Eindruck der angepaßten Unter- 
ordnung, sondern vielmehr der absolut selbständigen 
Freizügigkeit erweckt, bedeutet die Lösung eines 
Problems, die zweifellos in dem Lichtchor des 
IV. Teiles in der glänzendsten Weise gelungen ist. 
Von dieser Lösung geht nach meiner Ansicht der 
Weg aus, der zu der Gesundung der Musik führen 
muß; denn sie verbindet kraftvoll die beiden Aus- 
drucksmittel, die von jeher der Parteien Gunst und 
Haß überdauert haben: die polyphone, jede Stimme 
als selbständiges Subjekt betrachtende Tonsprache und 
den gezügelten, deshalb klaren harmonischen Willen. 
Klose begann mit der Komposition des Epilogs 
(VI. Teil); ihm folgte bald der IV. Teü. Es ist be- 
greiflich, daß Dr. Hermann Suter, der im Juni 19 17 
im Münster zu Basel diesen IV. Teü zum ersten 
Male zu Gehör brachte, sich sofort die Uraufführung 
des ganzen Werkes sicherte, die dann auch im 
März 19 18 in Basel stattfand. Dieser folgte die erste 
reichsdeutsche Aufführung im Juni 191 8 unter Bruno 
Walter bei der Münchner Friedrich-Klose- Woche; 
in Berlin dirigierte Georg Schumann, in Wien Franz 
Schreker das Werk. Überall fand es enthusiastische 
Aufnahme; die in Wien geplante Wiederholung. mußte 
wegen der gegenwjärtig außerordentlich hohen jECosteii 
unterbleiben. 
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Nachwort ' 

Während Pfitzner auf die Romantiker Weber und 
Schumann hinweist, Reger in seiner engen .Verbin- 
dung mit Bachs Kirnst dem typisch Romantischen 
femesteht, gehören Klose und Richard Strauß zu 
den Neuromantikern. Bei Wagner, dem Hauptver- 
treter dieser Schule, finden sich Mozartische Züge 
imd solche des späten Beethoven. Strauß* Muse nun 
ist diesen Mozartischen . Zügen verwandt, Kloses 
Kxmst dagegen geht von der Beethovenschen Seite in 
Wagner aus. Leider verbietet der beschränkte Raum 
ein näheres Eingehen auf diese Andeutungen; ihre 
Untersuchung würde ein weiteres Bändchen füllen. 

Das Unitätsprinzip ist für Kloses Schaffen typisch. 
Indem er mit je einem Werke für eine Gattung auf 
den Plan tritt, legt er gleichsam seine endgültige 
Stellungnahme zu ihr fest. Dies ist gewiß der tiefste 
Grund für diese seltsame, bis heute einzig dastehende 
Erscheinung. Wohl wäre auch Klose imstande, sich 
auf allen Gebieten des musikalischen Schaffens zu 
tummeln; denn sowohl seine Erfindungskraft wie 
seine technische Meisterschaft sind über jeden Zweifel 
erhaben; aber sein künstlerisches Gewissen erlaubt 
es ihm geradezu nicht, die einzelnen Stationen seines 
Werdegangs aiif den verschiedenen Gebieten an die 
Öffentlichkeit zu bringen. Sein Ringen^ das erst; dann 
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endete wenn er sich mit dem einzelnen Werke klare 
Rechenschaft über seine Auffassung von dem Wesen 
der Gattung gegeben hat, spielt sich nur in seinem 
Innern ab. Diese Tatsache hängt aufs engste mit 
seiner äußerst peinlichen und unerbittlichen Selbst- 
kritik zusammen, der Eigenschaft, die auch den Lehrer 
Klose auszeichnete und die ihn bei genauer Abwägung 
aller Möglichkeiten im Verein mit seinen Schülern 
stets nach dem möglichst vollendeten Ausdruck suchen 
ließ. Im Unterricht zeigte er auch seine Begeisterung 
und seinen offenen Sinn für alles Wertvolle in der 
Musik, was zu allen Zeiten, auch in der Gegenwart 
von seinen Zeitgenossen geschaffen worden ist. Diese 
Tatsache zeugt von einer Persönlichkeit, die, ohne ihr 
eigenes Schaffen als das allein wahre zu bezeichnen, 
sich als Mitkämpfer zur Erreichung des Höchsten be- 
trachtet und die darum der Kunst um ihrer selbst 
willen huldigt, sie aber nicht als Mittel zur Frönung 
der eigenen Eitelkeit auffaßt. 

Neben seinen Werken verdankt Klose dieser 
seltenen Eigenschaft Mottls tatkräftiges Interesse an 
seinem Schaffen, und gewiß dadite dieser auch an 
die Werke seines Freundes, Wenn er sagte*): „Wir 
sollen uns vor allem Wahren imd Lebendigen ehr- 
furchtsvoll verneigen, sei es vor 200 Jahren oder 
gestern erst geschaffen worden, so wie wir das Un- 
wahre und Verwelkte unbeachtet lassen müssen, ob 
es sich in der Händeischen Perücke oder mit der 
allemeuesten Jakobinermütze auf dem Kopfe uns vor- 

*) Otto Keller, Geschichte der Masik. Manchen, A. H. Malier 1908. 
S. 649. 
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steDt. Dann werden wir auch endlich erkennen ge- 
lernt haben, daß es in unserer großen Musik in einem 
gewissen Sinne keine Vergangenheit und keine Zukunft 
gibt, sondern nur eine schöne, edle Gegenwart, in 
welcher sich die Großen, Wahren und Ewiglebendigen 
friedlich die Hand reichen.** 
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von Friedrich Klose 

14 Lieder für eine Singstimme mit Be- 
gleitung des Pianoforte (1886/87). Berlin, Friedrich 
Luckhardt. 

op. 1 Nr. 1 Das Lied der Maid von Astolat; Nr. 2 Vivianis Lied 
(beide aus Tennyson, KOnigsidyllen, deoisch von Dr. H. A. Feld- 
mann). Frau Hofopernsängerin ReuO verehmngs vollst zugeeignet. 

op. 2 Nr. 1 Nachtlied (aus Fröbels Taschenliederbuch); Nr. 2 Siel« 
lianisches Ständchen; Nr. 3 Schlaflied (L. Tieclc). 

op. 3 Nr. 1 Kurdisches Liebeslied (aus Jolowiczs „Polyglotte der orien- 
talischen Poesie"); Nr. 2 Malajisches Wiegenlied (übersetzt von Dr. Woll- 
heim in „Die Nationalliteratur des Orients"). Frau Hofopernsängerin 
Corn61ie Meysenheim in steter Verehrung gewidmet. 

OD. 4 Nr. 1 Der Gondolier (Th. Moore, deutsch von W. Herzberg); 
Nr. 2 La nonne et la fleur (Prosper Blanchemain); Nr. 3 Mein bist 
du wieder (Rud. Niggeler). Frau Clara Schulz in steter Verehrung 
zugeeignet. 

op. 5 Nr. 1 Abendgefühl (Friedr. Hebbel); Nr. 2 Quellende, schwel- 
lende Nacht (Friedr. Hebbel); Nr. 3 Wunsch (Stephan Mitwicki, deutsch 
von H. Nitschmann); Nr. 4 Ich möchte das Band von Golde sein (A. 
Mickiewicz, deutsch von H. Nitschmann). k Madame Guy. 

Asklepiadische Strophen* von Heinrich 
Leuthold für vierstimmigen Männerchor. Ohne Opus- 
zahl (i888). Der Berner Liedertafel gewidmet. Leip- 
zig, Gebrüder Hug & Co. 1905. Die Muse. — Der Tod. 

Messe in D-Moll für Soli, Chor, Orchester und 
Orgel (op. 6). [Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Bene- 
dictus, Agnus Dei 1889, Introitus, Ave Maria (op. 11), 
O salutaris hostia (op. 12), Interludium 1894 vollendet.] 
Dem Andenken des großen Meisters Franz Liszt ge- 
widmet. Magdeburg, Heinrichshofens Verlag. 
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Elegie für Violine oder Bratsche mit Begleitung 
des Pianoforte op. 7. Meinem Freunde Jaques-Dal- 
croze. Berlin, Friedrich Luckhardt. 

„Verbunden." Neun Gedichte aus dem gleich- 
namigen Liederzyklus von Friedrich Rückert für eine 
Mezzosopranstimme mit Begleitung des Pianoforte 
op. 8 (1888). Berlin, Friedrich Luckhardt. 

Elfenreigen für Orchester. Ohne Optiszahl 
(1892). Herrn Leonetto Banti in Freundschaft und 
Ver^rung ztigeeignet. Leipzig, F. E. C. Leuckart. 

Festzug für großes Orchester. Ohne Opuszahl 
(1892). Wien, Universal-Edition 191 3. 

Das Leben ein Traum. Symphonische Dich- 
tung für Orchester. Ohne Opuszahl (1896). Felix 
Mottl zugeeignet. Wien, Universal-Edition. 

Vgl. Friedrich Klose und seine Symphonische Dichtung ,,Das 
Leben ein Traum" von Rudolf Louis. Heft 8 der Münchner Broschüren, 
herausgegeben von Georg Müller. 1905. Im Druck: Friedrich Klose, 
Das Leben ein Traum. Thematische Analyse von Dr. Theodor Haas. 

Ilsebill. Das Märlein von dem Fischer und seiner 
Frau. Eine dramatische Symphonie, Gedicht von 
Hugo Hoffmann. Ohne Opuszahl (1902 vollendet). 
Meinem lieben Vater zugeeignet. Berlin-München, 
Drei Masken- Verlag. 

Vgl. Erläuterungen zur Dichtung und Musik von Rudolf Louis. 
Karlsruhe, Hugo Kuntz. 1907. 

Vier Gesänge für Männerchor. Ohne 
Opuszahl (1905). Der Basler Liedertafel gewidmet. 
Leipzig, C. F. Kahnt Nachfolger. 

Dem Vaterland (Otto Lanz); Ein bißchen Freude (C F. Meyer); 
Lustiger Krieg (Adolf Frey); Trinklied (Heinrich Leuthold). 

Präludium und Doppelfuge für Orgel 
(Choral am Schluß mit 4 Trompeten und 4 Posaunen). 
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Ohne Opuszahl (1907). Meister Anton Brückner in 
treuem Gedenken. Leipzig, C. F. Peters. 

Die Wallfahrt nach Kevlaar. Gedicht 
von Heine. Für Deklamation, Chöre, Orchester und 
Orgel. Ohne Opuszahl (191 1). Leipzig, F. E. C. Leuckart. 

Streichquartett Es-Dur. Ein Tribut in vier 
Raten entrichtet an seine Gestrengen den deutschen 
Schulmeister. OhneOptiszahl (191 1). Leipzig, C.F.Peters. 

Ein Festgesang Neros (Un chant de f 6te 
de N^ron). Gedicht von Victor Hugo, deutsch von 
Fritz Karmin. Für Tenorsolo, gemischten Chor, Or- 
chester und Orgel. Ohne Opuszahl (191 2). Dem Lehrer- 
gesangverein München. Leipzig, C. F. Kahnt Nachf. 

Der Sonne- Geist. Dichtung von Alfred Mom- 
bert. Für Soli, Chöre, Orchester und Orgel. Ohne 
Opuszahl (1917 vollendet). Wien, Universal-Edition. 
Thematischer Führer von Hans Reinhart. Ebenda. 

Fünf Gesänge für eine Stimme mit Klavier- 
begleitimg. Gedichte von Giordano Bruno. Ohne 
Opuszahl (19 18). Meiner lieben Frau zugeeignet. 
Wien, Universal-Edition. 

Ich schwinge die herrliche Fahne der Liebe. schOner Phönix. Vor 
heißer Sehnsucht sterbend' Doch wüßt' ich nie die Liebe anzuklagen. 
Als ich in mic den Parnasses fand. 
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